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1. Baudelaire, photographié par Félix Nadar, 1860. 
INTRODUCTION 
"De même que la création, telle que nous la 
voyons, est le résultat de plusieurs créations 
dont les précédentes sont toujours complétées 
par la suivante; ainsi un tableau conduit harmo-
niquement consiste en une série de tableaux 
superposés, chaque nouvelle couche donnant au 
rêve plus de réalité et le faisant monter d'un 
degré vers la perfection". 
Salon de 1859 (1)*. 
Baudelaire écrivait difficilement. "Cette peine que j'éprouve à mettre mes 
idées sur le papier est presque invincible" (2), écrit-il dès le 2 novembre 
1837 à son demi-frère Alphonse. Le 14 mai 1857, il déclare à son éditeur 
Poulet-Malassis: "Je m'escrime contre une trentaine de vers insuffisants, 
désagréables, mal faits, mal rimants. Croyez-vous donc que j'aie la souplesse 
de Banville?" (3) et vers la fin de sa vie, il écrit à sa mère: 
"Je ne sais combien de fois tu m'as parlé de ma facilité. C'est un terme 
très usité qui n'est guère applicable qu'aux esprits superficiels. Facilité 
à concevoir? ou facilité à exprimer? Je n'ai jamais eu ni l'une ni l'autre, 
et il doit sauter aux yeux que le peu que j'ai fait est le résultat d'un 
travail très douloureux" (4). 
L'acte producteur de Baudelaire est, sinon paralysé, du moins considérable-
ment ralenti (5) par le regard scrutateur de la conscience. "Se mettre tout de 
suite à écrire. Je raisonne trop", écrit-il aim Journaux intimes (6). 
De gré ou de force, Baudelaire répond par excellence à la définition du 
classique qu'a donnée Valéry: "Classique est l'écrivain qui porte un critique 
en soi-même et qui l'associe intimement à ses travaux" (7). Victor Hugo 
l'avait bien compris, lorsqu'il écrivit à Baudelaire le 29 avril 1860: "Vous 
avez en vous, cher penseur, toutes les notes de l'art; vous démontrez une fois 
de plus cette loi, que, dans un artiste, le critique est toujours égal au poète" 
(8). L'année suivante, Baudelaire lui-même écrira dans "Richard Wagner et 
'Tannhäuser'": "Je plains les poètes que guide le seul instinct; je les crois 
* Notes voir p. 314 
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incomplets [...] et il est impossible qu'un poète ne contienne pas un cri-
tique " (9). L'obsession de l'auto-correction qui harcèle Baudelaire est mani-
feste. Dans le Salon de 1845 déjà, il félicite Robert-Fleury de la volonté et 
de l'effort qui se lisent dans ses tableaux: 
"Il faut que la volonté soit une faculté bien belle et toujours bien 
fructueuse, pour qu'elle suffise à donner un cachet, un style quelque-
fois violent à des œuvres méritoires, mais d'un ordre secondaire, comme 
celles de M. Robert Fleury. - C'est à cette volonté tenace, infatigable 
et toujours en haleine, que les tableaux de cet artiste doivent leur 
charme presque sanguinaire" (10). 
Baudelaire se méfie de l'inspiration (11). Elle "n'est que la récompense de 
l'exercice quotidien" (12). Si elle lui vient, il la dompte, il la dirige. Aussi 
a-t-il le style "coulant" en horreur. "L'art qui s'épanche à l'abandon, presque 
à l'étourdie, sans méthode" (13), l'art de George Sand ou de Musset lui 
répugne. C'est qu'il ne contient pas ce que Baudelaire considère comme la 
grâce littéraire suprême: l'énergie, la saveur vive de la volonté. Il faut bien pré-
ciser d'ailleurs qu'il s'agit chez lui d'une exigence de volonté, d'énergie. En 
effet, "cet apologiste de l'effort est un 'aboulique' incapable de s'astreindre 
à un travail régulier" (14). De là son admiration pour les hommes et les écri-
vains énergiques, tels que Nadar, Dumas, Delacroix ou Balzac (15). Ainsi 
s'explique peut-être cette note de Fusées: "Autel de la volonté" (16). Com-
prenons: "adoration de la volonté". Cette volonté, si irrégulière soit-elle, 
Baudelaire l'a mise au service de la correction de ses écrits. Le hasard dans 
l'art n'existe pas. C'est au contraire un préjugé dont on doit se débarrasser 
au plus vite. "Une chose heureusement trouvée est la simple conséquence 
d'un bon raisonnement dont on a quelquefois sauté les déductions inter-
médiaires" (17). 
Cette volonté dans la création tend à la perfection artistique. Baudelaire, 
déclare Banville, "[était] un homme possédé par l'amour absolu de la per-
fection, qui mettait le même soin à toute chose, et qui s'appliquait à polir 
ses ongles aussi minutieusement qu'à achever un sonnet" (18). Baudelaire 
se compte parmi "les vrais artistes [...] qui pensent que tout ce qui n'est 
pas la perfection devrait se cacher" (19). Il loue Edgar Allan Poe, parce que 
celui-ci était "avant tout sensible à la perfection du plan et à la correction 
de l'exécution" (20). En effet, ce qu'il admire chez Poe devient l'objet de 
ses propres aspirations: 
"L'esprit de combinaison et d'analyse est le plus lent de tous, et tou-
jours mécontent de lui-même. Je suis un de ceux (et nous sommes 
bien rares) qui croient que toute composition littéraire, même critique, 
doit être faite et manœuvrée en vue d'un dénouement. Tout, même un 
sonnet; jugez du labeur!" (21). 
Son souci de la perfection a laissé de nombreuses traces dans sa correspon-
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dance. Ainsi, Poulet-Malassis avait à essuyer des remarques plus que har-
gneuses au sujet de la dédicace des Meurs du Mai (22). 
"Je sais, lui écrit le poète, le 4 avril 1847, combien on se rend haïssable 
par ces taquineries-là; mais j'ai pris votre établissement très au sérieux, 
et vous-même, vous m'avez avoué une fois que vous pensiez, comme 
moi, qu'en toute espèce de production, il n'y avait d'admissible que la 
perfection" (23). 
Tout rédacteur qui se permettait d'introduire des changements après le bon 
à tirer pouvait compter sur une de ses fameuses colères. Gervais Charpentier 
qui s'était permis cette liberté avec les petits poèmes en prose ¿es Tentations 
et La Belle Dorothée, insérés le 10 juin 1863 dans la Revue nationale et 
étrangère, reçoit cette réprimande: 
"J'y trouve d'extraordinaires changements introduits après mon bon 
à tirer. Cela, Monsieur, est la raison pour laquelle j'ai fui tant de jour-
naux et de revues. Je vous avais dit: supprimez tout un morceau, si 
une virgule vous déplaît dans le morceau, mais ne supprimez pas la 
virgule; elle a sa raison d'être. J'ai passé ma vie entière à apprendre 
à construire des phrases, et je dis, sans crainte de faire rire, que ce 
queje livre à une imprimerie est parfaitement fìnr (24). 
Or, quelle est cette perfection littéraire que Baudelaire s'applique à atteindre 
avec autant de lucidité? Le plus sûr moyen de la découvrir, c'est d'étudier 
la deuxième édition des Heurs du Mal de 1861, "la dernière qui ait été établie 
sous le contrôle de Baudelaire" (25) et qui "conserve actuellement sa valeur 
testamentaire" (26). On y joindra utilement l'édition des Epaves de 1866, 
"dont Baudelaire a préparé et surveillé l'impression: dans la disposition des 
poèmes et pour l'établissement du texte, elles offrent la même garantie que 
la deuxième édition des Fleurs" (27). Etude captivante, assurément, mais 
il doit être tout aussi passionnant de suivre Baudelaire dans ce cheminement 
vers la perfection telle qu'il l'entend. 
Tel est notre but. Il est évident, toutefois, qu'une grande partie du pro-
cessus de la création littéraire échappera toujours au chercheur. S'il est vrai 
que "les ratures, les repentirs, les variantes, les soucis du moindre détail 
attestent, à chaque ligne, à chaque vers, le scrupule du laborieux autant 
que le goût de l'artiste, les lentes réflexions et les intimes retouches précé-
dant la rédaction proprement dite demeureront secrètes" (28). La remarque 
vaut pour tout écrivain. Elle vaut surtout pour Baudelaire, le poète à la 
"concoction spirituelle" si laborieuse (29). "Pour écrire vite, écrit-il en 1846 
dans "Conseils aux jeunes littérateurs", il faut avoir beaucoup pensé, - avoir 
trimballé un sujet avec soi, à la promenade, au bain, au restaurant, et presque 
chez sa maîtresse. {...] La toile doit être couverte - en esprit - au moment 
où l'écrivain prend la plume pour écrire le titre" (30). Ce qui reste dès lors 
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au chercheur, ce sont les traces visibles du travail de correction. 
Notre instrument de travail sera l'édition critique des Fleurs du Mal 
dont la solidité est assurée grâce à la compétence de Georges Blin et de 
Claude Pichois (FMCBP). La situation idéale serait évidemment celle où 
la chronologie de composition serait connue pour chaque poème. Nous 
n'aurions qu'à suivre les transformations de chaque poème à partir de son 
premier jet jusqu'à son état définitif (31). Il n'en est rien. Il n'y a qu'une 
partie de la poésie baudelairienne dont la date de création soit plus ou moins 
établie. "La chronologie de composition des Fleurs du Mal est une des ques-
tions les plus obscures que soulève le recueil et mériterait à elle seule une 
longue étude où l'intuition devrait souvent suppléer aux lacunes de la docu-
mentation" (32). 
A la liste des poèmes groupés sous le titre de "repères chronologiques de 
composition" (33) nous ajoutons: 
- les poèmes composés un an ou moins avant leur publication. Ces poèmes 
ne figurent pas dans le relevé de FMCBP (34). 
- deux poèmes qui ont été omis par erreur, selon nous, dans FMCBP. Il 
s'agit des Litanies de Satan qui figure sur la liste du Recueil décrit p.522. 
Bien que ce poème n'ait été publié pour la première fois qu'en 1857, dans 
la première édition des Meurs du Mal, il ne figure pas à la page 492, sous 
l'année 1853, ce qui est bien le cas du Jet d'eau, par exemple; et il s'agit 
à'Hymne qui doit figurer sous l'année 1854, parce qu'il a été envoyé à Mme 
Sabatier le 8 mai 1854 (35) et publié pour la première fois le 15 novembre 
1857 dans Le Présent. 
• les poèmes non relevés par FMCBP mais figurant dans le "Chronological 
Index of Texts by Baudelaire" dansîF.W. Leakey, Baudelaire and Nature. 
Manchester University Press et New York, Barnes and Noble, 1969, pp.341-
77 (36). 
Il s'agit au total de 61 poèmes (37). Ce groupe présente un intérêt tout 
spécial pour qui veut étudier les tendances stylistiques de Baudelaire: nous 
y prêterons une attention particulière sans négliger pour autant les poèmes 
dont les dates de composition demeurent inconnues. Ceux-ci, en effet, nous 
permettent au moins de suivre les corrections de style à partir des premières 
versions imprimées jusqu'aux rédactions définitives. Nous essaierons de 
découvrir par quels moyens Baudelaire a su atteindre sa perfection. Il est 
possible que l'idée de perfection de Baudelaire ne corresponde pas à celle 
du lecteur. Or, le problème de l'opportunité des variantes n'est pas notre 
domaine. Sur ce point, "chacun est juge pour soi-même" (38). Nous étu-
dierons les versions successives des poèmes jusqu'à leur insertion dans la 
deuxième édition des Fleurs du Mal de 1861 ou dans celle des Epaves de 
1866. Feront également objet d'étude les poèmes qui n'ont été insérés dans 
aucun recueil, mais dont nous pouvons suivre la trace à travers les revues 
et les journaux, sans dépasser toutefois la date de 1866. 
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Notre méthode a été la suivante. Nous avons comparé les états successifs 
des poèmes intégraux. L'étude des variantes s'est toujours inscrite dans un 
contexte complet. Confronter les variantes détachées et s'y borner serait 
méconnaître qu'un texte "constitue un tout organique, une structure qu'on 
ne saurait réduire à la somme de ses composants" (39). Pour cette raison 
aussi, nous rejetons une méthode qui voudrait se fonder en l'occurrence 
sur les types de modification dont la présence plus ou moins grande indi-
querait les tendances créatrices de l'écrivain. L'erreur est manifeste: une telle 
méthode ne tient aucun compte des effets différents que peuvent exercer 
sur l'unité du texte des types de modification en apparence identiques (40). 
Nous étudierons donc les tendances créatrices qui se manifestent dans les 
changements de l'effet d'ensemble provoqués par les modifications succes-
sives. "La première condition nécessaire pour faire un art sain est la croy-
ance à l'unité intégrale", écrit Baudelaire (41). C'est précisément cette unité 
intégrale que nous considérerons en étudiant les états successifs qui marquent 
son évolution. Nous essaierons d'établir non pas une grammaire des moyens 
linguistiques dont s'est servi Baudelaire pour obtenir certains effets stylis-
tiques, mais, tout au contraire, une "grammaire" de ces mêmes effets. Nous 
pratiquerons donc, selon la formule de Riffaterre, une "linguistique des 
effets" (42). 
"A baser l'analyse sur la grammaire, écrit encore Riffaterre, on court 
[...] le risque d'attribuer une valeur stylistique permanente (sans con-
sidération de contexte) à l'élément linguistique qui aura une fois 
coïncidé avec un fait de style. Il est tentant, par exemple, de con-
sidérer les superlatifs comme toujours expressifs, alors que dans un 
contexte saturé de superlatifs, c'est la forme simple de l'adjectif qui 
sera expressive; n'importe quel fait de langue peut jouer un rôle stylis-
tique, mais ce rôle n'est pas permanent" (43). 
Il n'a pas été facile de ranger les effets stylistiques dans des catégories bien 
distinctes et nous comprenons parfaitement Fernand Desonay, lorsqu'il 
écrit dans son étude des corrections d'un écrivain du XVe siècle: "Il n'est 
pas facile de grouper mes remarques sur ce point (= les "pures corrections de 
style") en un ordre bien logique. Je procéderai un peu à l'aveuglette; et je 
m'en excuse dès maintenant" (44). 
On peut distinguer grosso modo deux catégories de modifications: les 
corrections et les variantes. Est correction toute "modification qui aboutit 
à replacer l'écrit dans les conditions de la grammaticalité" (45) ou qui écarte 
une obscurité non fonctionnelle. Ces corrections techniques seront étudiées 
dans la première partie de notre livre, en deux chapitres. Le premier exa-
minera les rapports de Baudelaire avec le code établi, le second, son goût 
de la clarté. Les modifications qui ne se laissent pas classer parmi les cor-
rections techniques sont celles à effet stylistique , celles qui transforment 
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l'ensemble de l'écrit. Avec Jean Bellemin-Noel, nous les appelons variantes 
(46). 
L'examen des variantes fera l'objet de la deuxième partie. Elles seront 
étudiées selon le critère de la puissance d'expression. Celle-ci peut être ob-
tenue grâce au jeu des rythmes et des sonorités (premier chapitre: effets 
prosodiques), grâce à un enrichissement polysémique (deuxième chapitre: 
concentration), grâce enfin à la cohésion interne des éléments textuels 
(troisième chapitre: cohésion interne). 
La troisième partie enfin (vers une écriture "baudelairienne") essaiera 
de capter les variantes qui traduisent des orientations qui caractérisent Baude-
laire dans son unicité, les variantes auxquelles on reconnaît la griffe de 
l'auteur des Fleurs du Mal. 
André Guex a été le premier à étudier toutes les variantes des Fleurs du 
Mal et des Epaves {Aspects de l'Art Baudelairien. Lausanne, Imprimerie 
Centrale S.A., [1934], pp. 129-93). 
Deux raisons justifient un effort nouveau. D'une part, depuis l'édition 
Conard de 1922, sur laquelle André Guex s'était fondé, et l'édition de 1968 
qui nous a servi de corpus, le nombre des variantes et des versions connues 
s'est considérablement accru. D'autre part, l'édition Conard avait adopté 
comme définitif le texte de 1868, dont l'authenticité est considérée au-
jourd'hui comme sujette à caution. 
S'il existe d'autres études, elles traitent toutes d'un nombre limité de 
variantes ou des variantes de tel poème isolé. 
Appartiennent au premier groupe: 
Marc Seguin, Génie des Fleurs du Mal. Paris, Messein, 1938, pp.170-95; 
J.B.Ratermanis, Etude sur le style de Baudelaire. Contribution à l'étude 
de la langue poétique du dix-neuvième siècle. Bade, éd. Art et Science, 
19A9, passim; 
l'article remarquable d'Alfred Noyer-Weidner, "Stilempfmden und Stil-
entwicklung Baudelaires im Spiegel seiner Varianten", dans: Linguistic and 
Literary Studies in honor of Helmut A. Hatzfeld, éd. Alessandro S. Crisa-
fulli. Washington, The Catholic Univereity of America Press, 1964, pp.303-
27. Cet article a été repris dans Alfred Noyer-Weidner, Baudelaire, heraus-
gegeben von Alfred Noyer-Weidner (coll. "Wege der Forschung", Band 
CCLXXXIII). Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1976, pp. 
180-212; 
nous n'avons guère tiré profit de l'article trop rapide de J. Doucet, "Quel-
ques variantes de Baudelaire", dans: Etudes classiques, XXV, 1957, pp.327-
43; 
l'étude stylistique des variantes de la 2 e édition (par rapport à la lr e) que 
Jean Pommier a insérée dans son livre Autour de l'édition originale des 
Fleurs du Mal. Genève, Slatkine Reprints, 1968, pp.150-9; 
l'article très suggestif d'Alison Fairlie, " 'Mène-t-on la foule dans les ateliers?' 
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- Some remarks on Baudelaire's variants", dans: Order and Adventure in 
Post-Romantic French Poetry. Essays presented to CA. Hackett, éd. E.M. 
Beaumont, J.M. Cocking and J. Cruickshank. Oxford, Basil Blackwell, 1973, 
pp.17-37. 
Les études de la seconde catégorie qui méritent une attention particulière 
sont les suivantes: 
Margaret Gilman, "L'Albatros again", dans: The Romanic Review, XLI, 
1950,pp.96-107; 
Alison Fairlie, "Reflections on the successive versions of 'Une gravure fan-
tastique' ", dans: EB, III (1973), pp.217-31 ; 
F.W. Leakey et Claude Pichois, "Les sept versions des 'Sept Vieillards'", 
dans: EB, III (1973), pp.262-89. 
Inutile de dire qu'une étude sérieuse des Fleurs du Mal ne saurait se 
passer de: 
B. Quemada, Baudelaire: 'Les Fleurs du Mal': Concordances, index et relevés 
statistiques établis d'après l'édition Crépet-Blin par le Centre d'Etude du 
Vocabulaire Français de la Faculté des Lettres de Besançon avec la colla-
boration de K. Menemencioglu. Paris, Larousse, 1965; ou de: 
Robert T. Cargo, A concordance to Baudelaire's "Les Fleurs du Mal". Chapel 
Hill, The University of Carolina Press, 1965 (47). 
Signalons enfin de W.T. Bandy, le très utile Index des Rimes des Fleurs 
du Mal ("Publications du Centre d'Etudes Baudelairiennes", No. 1). Nash-





Q/L С*** *~*- ¿^ Áuu/sSf On^^u^ t*i ^Uu^n *£_ /^ео/ 
£> ¿ ' ^ t •·»</. •<*•««·' в&* fí&**i¿&*e <J**2S**, 
'2U*t too- £*Ф 9МЙГ ya^uMs Л ^ · -íft- А-ву^~ ч^С<ГАі^1^в
л
2«^ ! 
І ГГ ^^ ^
v
' '^- '¿ ,£j : t>~^ 
Ы- tbU^ atelier ¿^ ÍA. ..y , "J***- V'Ktnvbd.' 
2. Première version du Vin des chiffonniers. 
Ms a: 32 vers écrits au crayon (1843 sans doute). 
/<C <•••> ^ * " ^ *•*" ^ * ^ ^ ^ ^ С* ц . ^ 7 
t/T**· 
Сб0Нш фт гаме*. &*#** (Χ/****** βψ'" фші 
Ir 
ЗА-В. VIvresse du Chiffonnier. 
Deuxième version du Vin des chiffonniers. Ms b (1852). 
•зГЛм· ^Дошв* á- e fe - * V ~ OJí*un 4^j4sçffAÊ*e<LJ 
/cfjkií^, '6*s> ль*** ¿¡л с/****, ъ~ ¿¿ну. Α)»»ηΑ& 
PREMIERE PARTIE 
CORRECTIONS TECHNIQUES 
"Π est évident que les rhétoriques et les pro-
sodies ne sont pas des tyrannies inventées 
arbitrairement, mais une collection de règles 
réclamées par l'organisation même de l'être 
spirituel. Et jamais les prosodies et les rhéto-
riques n'ont empêché l'originalité de se pro-
duire distinctement. Le contraire, à savoir 
qu'elles ont aidé l'éclosion de l'originalité, 
serait infiniment plus vrai". 
Salon de 1859 (48). 
Avec le comité de rédaction de Littérature, nous entendons par correction 
toute "modification qui aboutit à replacer l'écrit dans les conditions de la 
grammaticalité, prise selon une acceptation très large: conformité aux usages 
de l'orthographe et aux règles de la syntaxe, mais également rectification 
d'un énoncé inintelligible" (49). Dans le cas de Baudelaire, il est permis 
d'élargir cette définition en y ajoutant toute modification concernant les 
règles de la prosodie. Dans un premier chapitre, nous traiterons l'attitude (si 
complexe) de Baudelaire à l'égard du code établi (orthographe, syntaxe, 
prosodie), le second sera consacré à ses efforts pour écarter les obscurités 




BAUDELAIRE ET LE CODE ETABLI 
"Réellement la peur du choléra te fait oublier 
la grammaire française; pourtant je ne veux pas 
te citer tes fautes, parce que voir le cadet 
apprendre l'orthographe à l'aîné serait le monde 
renversé". 
Lettre à son demi-frère Adolphe (51). 
1. L'ORTHOGRAPHl 
Avec Grevisse, nous entendons par orthographe "l'art d'écrire les mots d'une 
langue de la manière considérée comme la seule correcte" et nous distinguons 
l'orthographe d'usage qui "a pour objet les mots pris en eux-mêmes, tels que 
les donne le dictionnaire, sans égard à leur rôle dans le discours", et l'ortho-
graphe de règle ou d'accord qui "applique les règles relatives aux modifi-
cations grammaticales des mots" (52). 
Baudelaire était obsédé par la correction orthographique. A plusieurs 
reprises, il s'en prend aux écrivains qui négligent ou ignorent l'orthographe. 
Là encore, il exige des autres une science qu'il a eu lui-même bien du mal à 
acquérir. En décrivant, dans "Notes nouvelles sur Edgar Poe" (1857), le 
climat spirituel dans lequel celui-ci était condamné à travailler, il fulmine: 
"Il y a là-bas comme ici; mais plus encore qu'ici, .des littérateurs qui ne 
savent pas l'orthographe" (53). La même aversion s'exprime dans la lettre 
du 16 février 1860 à Poulet-Malassis, dans laquelle il s'indigne d'avoir été 
"insulté par ces drôles qui ne savent même pas l'orthographe" (54). Ponsard, 
une des bêtes noires de Baudelaire, commet la faute impardonnable, dans 
son discours de réception à l'Académie, d'estropier le prénom de Shakespeare 
en l'appelant familièrement le vieux Williams, ou le bon Williams. "J'ai senti 
en frissonnant, écrit Baudelaire, le dommage que ce pédant sans orthographe 
allait faire à mon pays" (55). En 1865, il prend à partie Jules Janin qui écrit 
"Lecomte Delille" pour "Leconte de Lisle" et "Gauthier" pour "Gautier" 
(56). Dans une des deux lettres du 18 février 1866 à Ancelle, Baudelaire 
s'indigne qu'aux yeux des Français la correction orthographique soit in· 
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compatible avec la bonne poésie, alors que pour lui, elle en est une des 
conditions essentielles: 
"Et vous avez été assez ENFANT pour oublierque la France a HOR-
REUR de la poésie, de la vraie poésie; qu'elle n'aime que les saligauds 
comme Béranger et de Musset; que quiconque s'applique à mettre 
l'orthographe passe pour un homme sans cœur (ce qui est d'ailleurs 
assez logique puisque la passion s'exprime toujours mal ); enfin, qu'une 
poésie profonde, mais compliquée, amère, froidement diabolique (en 
apparence), était moins faite que toute autre pour la frivolité éter-
nelle.-!" (57). 
Ce passage mérite une attention particulière. D'abord, il nous enseigne qu'aux 
yeux de Baudelaire la correction technique est inhérente à la vraie poésie 
et qu'elle n'est pas le fait des écrivains passionnés (58). Inversement, la cor-
rection est signe que la passion a été canalisée dans l'acte producteur. Toute 
effusion incontrôlée aboutit à des incorrections. L'orthographe nonchalante 
trahit une absence de maîtrise intellectuelle. Tout cela nous porte à croire 
que, dans ses publications, Baudelaire ne suivra pas les négligences à la mode, 
mais qu'il apportera un soin tout particulier à l'orthographe. 
Or, très vraisemblablement, il considérait le Dictionnaire de l'Académie 
de 1835, la sixième édition donc, comme faisant autorité en la matière. 
Voici nos arguments: le 25 juillet 1861, il écrit à sa mère: "Etre de l'Aca-
démie est, selon moi, le seul honneur qu'un vrai homme de lettres puisse 
solliciter sans rougir" (59), et le 30 janvier 1866, il parle à Ancelle de sa 
"bouffonne, mais très intentionnée candidature à l'Académie" (60). Il est 
utile aussi de rappeler ici le récit que Léon Cladel a fait de sa rencontre 
avec Baudelaire. Le 30 ou 31 juillet 1861, celui-ci lui avait offert "de revoir 
ensemble une fois pour toutes [ses] Amours éternelles" (61). Comme il 
ressort de la réponse de Cladel (62), le rendez-vous a eu lieu le mercredi 
8 août 1861. Cladel décrit cette entrevue dans le Musée des Deux Mondes 
(63). Parmi les dictionnaires qui étaient consultés avec ferveur, le Dictionnaire 
de l'Académie occupait une place d'honneur: "A nous, Noël et Chapsal 
(64); à nous les vieux glossaires; à nous les decrétales de l'Institut (65); à 
nous Burnouf et tutti quanti" (66). "Face au flot montant de la néologie, 
écrit Quemada, [le Dictionnaire de l'Académie] affirma encore sa prépon-
dérance à la fin du XVIIIe siècle et pendant la première moitié du XIXe 
siècle. Les usagers en firent le juge souverain en matière de langage" (67). 
Bien que le dictionnaire de Littré fût venu trop tard pour que Baudelaire 
ait pu s'en servir, nous en tiendrons compte, parce qu'il a été rédigé d'après 
Ac-^5 (68). Nous en référons aussi au code grammatical de Gir-Duv., dixième 
édition, parce que celle-ci était "entièrement revue et collationnée sur la der-
nière édition du Dictionnaire de l'Académie de 1835 et conforme à l'ortho-
graphe que ce corps illustre a adopté en 1835" (page de titre). Pour compléter 
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les renseignements d'Ac^S, nous consulterons le "Bescherelle" de 1843-
1846 (Besch). Nous nous servirons aussi de Charles Beaulieux, Histoire de 
l'orthographe française. Paris, Champion, 1927, t.Il, parce qu'"aucune 
correction importante n'a été apportée à ses conclusions" (69). 
Dans le contexte d'un poème aucun élément ne saurait être simplement 
confondu avec la norme. Toutefois, le phénomène de la cohérence ne faisant 
pas encore l'objet de notre étude, nous voulons considérer à part les correc-
tions d'orthographe, quitte à les insérer autant que possible dans les pro-
blèmes de style qu'elles posaient ou ont pu poser pour l'auteur. Avant d'éclair-
cir les écarts de la norme du point de vue stylistique, nous partons de l'écart 
même, bien que la stylistique ne connaisse pas de principe d'organisation pour 
les orthographes formelles: une poétique de l'orthographe n'existe pas encore. 
a. Nonchalance dans le secteur privé. Correction dans le domaine public 
Si Baudelaire reprend à son compte la devise (qu'il attribue à Gautier): 
"Je mettrai l'orthographe même sous la main du bourreau" (70), il ne l'ob-
serve scrupuleusement que dans le domaine public. Dans la phase manuscrite 
de ses écrits, au contraire, il s'abandonne à un certain laisser-aller en ce qui 
concerne l'orthographe. Cette nonchalance s'arrête au stade de la publica-
tion. Dans sa lettre du 10 février 1857 à Poulet-Malassis, il se plaint de "[son] 
infirmité, qui ne [lui] permet de juger de la valeur d'une phrase ou d'un mot 
que typographies" (71). Les corrections s'effectuent en effet le plus souvent 
sur épreuve ou placard. Du domaine privé relèvent donc non seulement les 
pièces autographes, mais aussi les épreuves et les placards avant correction. 
Nous constaterons que les incorrections flagrantes appartiennent presque 
toutes à la phase manuscrite. Loin de les imputer à l'ignorance, à la mal-
adresse ou à l'inattention du poète, il convient de les attribuer à son laisser-
aller habituel à ce stade. Lors de la publication, ces incorrections disparaissent 
pour la plus grande partie. Dans une moindre mesure, la remarque vaut aussi 
pour les incorrections excusables, celles qui proviennent d'une codification 
flottante, compliquée ou illogique. Il ne pourra pas être question ici de re-
lever toutes les incorrections dans toutes les versions de tous les poèmes de 
Baudelaire. Un tel catalogue serait fastidieux et inutile. C'est pourquoi nous 
avons essayé d'établir une typologie de fautes qui nous permettra de présenter 
au lecteur une vue d'ensemble des inconections classées selon les catégories 
grammaticales dont elles relèvent. Pour chaque catégorie, nous signalerons 
un nombre restreint de fautes types, quitte à renvoyer le lecteur, pour les 
fautes non mentionnées, aux notes correspondantes (72). 
Incorrections flagrantes 
On sait que l'accent circonflexe est le signe obligatoire de la chute d'un 
s ancien (73), comme en témoignent les mots "aumône", "cloître", "hô-
pital", "pâmoison" et'^rêt" (74). Néanmoins Baudelaire écrit; 
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Et dont l'habit aurait fait pleuvoir les aumônes 
(Les Sept Vieillards, v. 15, ms. mai-juin, sept. 1859 (75)) 
Les cloîtres anciens sur leurs grandes murailles 
(Le Mauvais Moine, v. 1, ms. de 1842 ou 1843) 
L'hôpital se remplit de leurs soupirs [...] 
(Le Crépuscule du soir, v. 34, DP, 1851-2, ms. 1855) 
Mourante, elle se livre aux longues pamoz'so/is, 
(Tristesses de la lune, v. 6, ire éd. 1857, coq.?) 
Le trésor toujours pret des mamelles pendantes, 
(Bohémiens en voyage, v. 4, DP (76)) 
Dans sa correspondance, Baudelaire écrit souvent des consonnes doubles 
fautives. Gerald Antoine a relevé les incorrections suivantes: "abbreviation" 
(une fois), "appaiser" (3), "appercevoir" (2), "inapperçu" (1), "caraffe" (1), 
"chipper" (I), "cravatte" (1), "difammer" (2), "japonnais" (1), "pillule" (4), 
"raffollent" (1), "ribotte" (1) (77). Les consonnes simples au lieu des doubles 
se présentent bien plus rarement: "acquiter" (1), "raccomoder" (1), "resusci-
tant" (1), "soumetrai" (1), "tutèle" (1). Il serait intéressant de savoir si les 
premiers jets des Fleurs du Mal et des Epaves présentent des fautes analogues. 
Cela nous donnerait une preuve à l'appui de l'idée que les corrections tech-
niques interviennent le plus souvent sur texte imprimé, comme nous l'ont 
déjà montré les exemples concernant l'emploi du circonflexe. Dans l'aperçu 
qui suit, on trouvera dans la colonne de droite l'orthographe erronée de 
Baudelaire (78), dans celle de gauche l'orthographe "officielle" (= celle 
d'Ac35): 
alourdit allourdit 
(Le Crépuscule du soir, v. 9, ms. 1855) 
alouettes allouettes 
(Elévation, v. 17, Epr.B, avant correction) 
apaiser appaiser 
(Le Chat, ["Dans ma cervelle se promène..."], 
v. 6, Epr. l r e éd., avant correction ; 
Le Vin des chiffonniers, v. 21, ms. b, DP) 
caricature carricature 




("J'aime le souvenir ...", v. 5, Epr.C) 
emmitoufler emmitouffler 
{Le Possédé, v. 2, ms. nov. 1858, RF, 20 
janv.1859) 
fourmilière fourmillière 
{Le Crépuscule du soir, v. 16, DP) 
monotone monotonne 
{Le Voyage, v. 110, placard de févr. 1859, 
avant correction (79)) 
racornir raccomir 
{L'Imprévu, v. 7, ms. 1862/3) 
sangloter sanglotter 
{Le Jet d'eau, v. 32, ms. 1865, LPR, 8 juillet 
1865) 
soufre (le) souffre 
{Les Litanies de Satan, v. 32, placard d'avant 
.1857, avant correction) 
On voit que Baudelaire a tendance à se servir spontanément des consonnes 
doubles. Ce n'est qu'en revoyant le texte - de préférence imprimé - qu'il 
se corrige et s'adapte à l'usage. 
Une faute flagrante contre l'accord doit être signalée ici. Le vers 9 de 
"Tu mettrais l'univers..." est ainsi conçu sur Epr. ire éd.: 
Machine aveugle et sourde, en cruautés/econctes! 
Baudelaire corrige "fécondes" en "féconde". A juste titre. Le pluriel était 
employé par attraction. L'épithète "féconde", par le voisinage immédiat 
de "cruautés", prenait, elle aussi, la marque du pluriel. Faute évidente, 
puisque c'est la "machine aveugle et sourde" qui est "féconde" (en cru-
autés) (80). 
Les erreurs de conjugaison abondent dans la conespondance (81). Elles 
n'ont pas toutes disparu dans les textes en vers: 
Et \t% faits sans broncher aller [...] 
{Les Litanies de Satan, v. 17, placard avant correction) 
Race d'Abel tu croîs et broutes 
{AbeletCain,v.2l,id.) 
Baudelaire a cerclé "croîs" et inscrit en marge: "croîs/crois?", montrant 
ainsi qu'il laisse, comme si souvent, à Poulet-Malassis le soin de la vérification. 
C'est "croîs" qui sera retenu, comme il convient. Le présent de l'indicatif se 
trouve encore maltraité en automne 1861, dans la version manuscrite du 
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Couvercle: 
Le Ciel! couvercle noir de la grande marmite 
Où bout l'imperceptible et vaste Humanité! 
(vs. 13-14) 
Le 22 janvier 1860, Baudelaire écrit dans Causerie {Le Cygne, v. 23): 
Eau, quand pleuveras-tul Quand tonneras-tu, foudre? 
La faute lui aura d'autant plus facilement échappé qu'elle donnait aux deux 
hémistiches leur belle symétrie. Baudelaire se corrige ainsi dans la 2 e édition: 
Eau, quand donc pleuvras tu? Quand tonneras-tu, foudre? 
L'e est supprimé, l'adverbe "donc" complète la mesure du vers. 
"Vas donc à Paris", lisons-nous dans CGC, IV, p.238, et dans les deux 
versions manuscrites d'A une mendiante rousse, nous rencontrons: 
Vas donc, sans autre ornement, 
(v. 53, ms. et DP (82)) 
Baudelaire se corrige sur Epr. l r e éd. Une inadvertance analogue s'infiltre 
dans le vers 3 du Chat ("Viens, mon beau chat..."): 
Et laisses-moi plonger dans tes beaux yeux 
(JA,8janv. 1854) 
La faute disparaît dès la l r e édition. 
La plupart des fautes contre le conditionnel concernent ce qu'on appelle 
traditionnellement "la seconde forme du conditionnel passé" (83). Il s'agit 
du plus-que-parfait du subjonctif, substitut du conditionnel passé, du type 
"Rodrigue, qui l'eût cru?". Les exemples suivants montrent que Baudelaire 
ne s'en sert pas spontanément de façon correcte: 
Vous avez empoigné les crins de la Déesse 
Avec un tel poignet, qu'on vous eut pris, à voir (v. 2) 
Et cet air de maîtrise et ce beau nonchaloir 
Pour un jeune ruffian terrassant sa maîtresse. 
(A Théodore de Banville, ms. 1845) 
La 3 e édition (première publication) rétablit l'accent circonflexe. 
L'Erèbe les eut pris pour ses coursiers funèbres 
{Les Chats, v. 7, Le Corsaire, 14 nov.1847; JA, 8 janv. 
1854) 
"Coquille", ajoute FMCBP, p. 133, mais la faute est si fréquente que l'indi-
cation est pour le moins imprudente. La faute est corrigée dès la l r e édition. 
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On eut dit que le corps, enflé d'un souffle vague 
{Une charogne, v. 23, l r e éd.) 
La faute disparaît dans la 2e édition seulement (84). 
Les inadvertances de Baudelaire concernent aussi l'orthographe des mots. 
Ainsi, nous rencontrons la graphie "sphynx" au vers 10 des Chats, notam-
ment dans la version du Corsaire du 14 nov. 1847 et en 1853 damLes Aven-
tures de Mademoiselle Mariette de Champfleury. Cette graphie ne se justifie 
aucunement. Ce n'est même pas l'orthographe étymologique, comme on 
pourrait s'y attendre, le mot étant emprunté au latin "sphinx" (85). Une 
faute habituelle de Baudelaire est celle qui consiste à écrire, s'il n'y prend 
garde, "rétorique" au lieu de "rhétorique" (86). Ainsi, dans la version 
manuscrite d'Epigraphe pour un livre condamné (ms. non daté), nous lisons: 
Si tu n'as fait ta réthorique 
(v. 5) 
A partir de 1861, toutes les versions imprimées corrigent cette inadvertance. 
Là encore, la correction orthographique intervient au moment de l'impres-
sion. Pareillement, la graphie "sepulchral" du Flacon (v. 20) est corrigée, 
sur Epr. l r e éd., en "sépulcral". A juste titre: la présence de la lettre h est 
injustifiable, le mot étant emprunté au latin "sepulcralis" (Bloch-Wartburg). 
La graphie erronée s'explique peut-être par attraction de mots comme "pa-
triarchal" (graphie archaïsante). 
Il n'y a pas jusqu'au problème de l'élision qui ne jette Baudelaire dans 
l'embarras. Le vers 2 de Don Juan aux Enfers: 
Et lorsqu'il eut donné son obole à Caron, 
(Epr. ire éd.) 
n'est pas passé sans difficulté: Baudelaire cercle "lorsqu"', et écrit en marge: 
"lorsque prend-il l'élision?". Cette question est biffée ensuite, sans doute par 
Poulet-Malassis, qui décide pour l'élision, conformément à la règle formulée 
parAc35(87). 
Il arrive que l'emploi correct de la préposition pose, lui aussi, des pro-
blèmes. Ainsi, le vers 21 du Monstre se lit dans le manuscrit des Epaves de 
janvier 1866: 
Nargue les amants ridicules 
Les Epaves, elles-mêmes, donnent la construction correcte: 
Nargue des amants ridicules 
En effet, l'interjection, au sens de "je me moque de", est "nargue de" ou 
"nargue pour". 11 s'agit d'un archaïsme qu'on rencontre surtout dans les 
recueils satyriques du XVIIe siècle (88). 
Baudelaire a apporté un soin particulier à la dédicace de la l r e édition. 
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Pourtant nous lisons sur l'épreuve: 
Au parfait magicien ès-langue française 
et tout ce que Baudelaire demande à Poulet-Malassis, c'est la suppression du 
trait d'union (89). Il a cru ensuite corriger cette incorrection flagrante sur 
quelques exemplaires (FMCBP, p.19) de la l r e édition en ajoutant la marque 
du pluriel à "langue" et à "française", ce qui ne vaut guère mieux (90). 
Ce n'est qu'en 1861 qu'il trouve la forme correcte: 
Au parfait magicien es lettres françaises 
Incorrections excusables 
Un grand nombre des "incorrections" de Baudelaire s'explique par un 
code compliqué, flottant, voire illogique. 
Ainsi, les règles concernant l'emploi des signes orthographiques ne sont 
pas toujours d'une parfaite simplicité. Nous savons par exemple que Vaccent 
circonflexe peut noter à la tonique un e ouvert, mais qu'il est alors con-
currencé par l'accent grave (91). Le problème se pose pour tous les mots 
où un e tonique est suivi d'une syllabe muette, l'e final étant complète-
ment amuï. Comme l'e se trouve alors dans le cas de l'e suivi d'une con-
sonne prononcée, il est ouvert et s'écrit avec accent grave selon la 7e édition 
du Dictionnaire de l'Académie (1878) (92). Si, par contre, l'e tonique est 
suivi d'un s amuï, il porte l'accent circonflexe qui remplace l's. Se trouvent 
dans le premier cas: "anathème", "blasphème", "emblème", "diadème". 
C'est donc à tort que Baudelaire écrit "anathêmes" et "blasphèmes" dans Le 
Reniement de saint Pierre, vs. 1,4 (DP, placard corrigé et Epr. l r e éd.) (93). 
Sur l'épreuve, il observe même: "anathêmes et blasphèmes ont des circon-
flexes". A propos du vers 3 de Bénédiction, il se demande encore, sur Epr.C, 
s'il faut écrire "blasphèmes" ou "blasphèmes". Il écrit encore "emblème" 
dans A celle qui est trop gaie, v. 13 ( l r e éd.), dans Sur "Le Tasse en prison", 
v. 13 (1 e r mars 1864 RN, Epr.Ep., Les Epaves), dans Un cabaret folâtre, 
v. 2 (ms. 1865 ou 1866, Les Epaves, Compi. A, В et С (94)) et "diadème" 
dans Bénédiction, v. 72 (ir e éd. (95)) et dans Une gravure fantastique, v. 3 
(deux versions manuscrites d'avant 1848 (96)). 
Se trouvent dans le second cas: "frêle" et "grêle", le premier provenant 
de l'anc. fr. "fraisle", le second de "graisle". A la différence de toutes les 
autres versions précédentes, les deux mots figurant dans les vers 21 et 22 
tfA une Malabaraise se lisent dans PC du 31 mars 1866: "frêles" et "grêles". 
Cette erreur est sans doute due à la négligence de Baudelaire lui-même qui en 
a déjà fait plusieurs pareilles, comme nous l'avons vu. On se demande s'il 
s'agit vraiment de coquilles comme le suppose FMCBP, p.323, d'autant 
qu'il s'agirait de deux coquilles consécutives et analogues. D'ailleurs, la 
même erreur se constate dans L'Ame du vin, v. 19, où nous lisons "frêle", 
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au lieu de "frêle", dans la version de La République du peuple. Almanack 
démocratique de 1851. C'est peut-être grâce à la vigilance de Poulet-Malassis 
que le mot s'écrit partout correctement dans les deux éditions des Fleurs 
du Mal (97). 
Parmi les particularités orthographiques de la correspondance de Baude-
laire, il faut compter l'utilisation erronée du tréma dans des mots comme 
"pays", "paysage", "paysan" (98). La même faute revient dans la poésie, 
mais seulement dans le manuscrit. Ainsi, nous lisons dans le ms. d'avant 
1855 d'f/« voyage à Cythère: 
Nous dit-on, un pays fameux dans les chansons, 
(v. 6) 
Le ms. du 9 décembre 1852 dM celle qui est trop gaie écrit le vers 2 ainsi: 
Sont beaux comme un beau paysage, 
Le premier vers du Rêve parisien s'écrit dans le ms. a du 13 mars 1860: 
"De ce fastueux paysage". En ms. b, "fastueux" est biffé et remplacé par 
"terrible", mais "paysage" garde le tréma. Il ne s'agit donc pas d'un simple 
lapsus calami. Baudelaire a dû regarder ce vers de très près. Nous savons 
que le tréma se justifierait si l'a n'avait pas été modifié par le yod, comme 
dans "païen" (99). Or, à l'époque de Baudelaire, on prononçait déjà [pei] 
et [peiza:á] (100). L'utilisation du tréma s'explique peut-être par le souci 
de marquer la diphtongue décroissante. Elle est néanmoins interdite par les 
"autorités" (Ac35, Besch, Littré) (101). Dans Le Létlié (K6 éd.), Baudelaire 
écrit "ciguë" (v. 22) et "aiguë" (v. 23) au lieu de "ciguë" et "aiguë". L'er-
reur qui consiste à placer le tréma sur l'u s'explique facilement: on a tendance 
à indiquer par là que l'u se prononce et ne sert pas seulement à donner 
au g une articulation dure (102). N'empêche qu'il s'agit d'une incorrection. 
Le trait d'union, écrit Beaulieux, "est le signe auxiliaire qui est employé 
le plus arbitrairement. Jusqu'à 1835, le trait d'union n'était pas d'un usage 
fréquent. La 6e édition du Dictionnaire de l'Académie l'a introduit dans un 
très grand nombre de mots composés, sans plan bien arrêté" (103). Afin 
d'obtenir une vue d'ensemble, nous présenterons dans le tableau suivant 
l'orthographe officielle, telle du moins qu'on la trouve dans Ac35, Besch 
et Littré, avec, en regard, l'orthographe déviante qu'a employée Baudelaire 
à un moment donné: 
cette après-midi cette après midi 
(Le Voyage, v. 132, placard février 1859) 
mon bien-aimé ( 104) mon bien aimé 
(L'Ame du vin, v. 2, copie d'une main in-
connue 1850-1851) 
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tout à coup (107) 








(Le Reniement de saint Pierre, v. 14, l ^ éd.) 
ex voto 
{A une Madone, sous-titre, Causerie, 22 janv. 
1860) 
grand pitié 
{La Béatrice, v. 16, Epr.A avant correction, 
ire éd.) 
ici bas 
{Femmes damnées: Delphine et Hippolyte, 
v. 73, ire éd.) 
long-temps 
( 1 Κ éd.: Confession, v. 23, Le Soleil, v. 8, 
Brumes et pluies, v. 10, La Vie antérieure, 
v. 1, mais Réversibilité, v. 19 et Le Léthé, 
v. 3: longtemps) 
tout-à-coup 
(ire éd.: Confession, v. 13, Spleen IV, v. 13) 
ivre-mort 
{Le Vin de l'assassin, v. 42, ire éd.) 
tout puissant 
{La Vie antérieure, v. 7, ire éd.) 
envole toi 
{Elévation, v. 9, Epr.A) 
êtes vous 
{Le Calumet de paix, v. 69, ms.) 
fait il 
{Le Calumet de paix, vs. 67,70, ms.) 
suffit il 
{L'Amour du mensonge, v. 21, ms. 1860) 
vous mêmes 
{L'Amour du mensonge, v. 20, ms. 1860) 
Dans le traité "Du vin et du hachisch", nous lisons cette phrase: "Il arrive, 
hochant la tête et buttant sur les pavés comme les jeunes poètes qui passent 
toutes leurs journées à errer et à chercher des rimes" (110). Selon Cl. Pichois 
l'emploi de la double consonne de "butter" serait une "faute d'orthographe 
fréquente, que commettait tout particulièrement Baudelaire" (111). La 
double consonne se lit en effet au vers 6 du Vin des chiffonniers, dans toutes 
les versions, ainsi qu'au vers 4 du Goût du néant (112). Dans tous les cas, 
il s'agit du sens de "heurter". Selon Ac35 et Littré, on écrit alors "buter". 
Pourtant Besch écrit "butter". L'orthographe du mot n'était donc pas encore 
aussi établie qu'aujourd'hui. Au lieu de parler ici de "faute", il vaut mieux 
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parler d'une irrégularité excusable (113). Pareillement, saurait-on vraiment 
parler d'une "faute" si, au vers 22 d'Au Lecteur, l r e éd., Baudelaire écrit 
"ribotter". Si Gir-Duv. en fait autant, le poète ne se trouve-t-il pas en bonne 
compagnie (114)? Et ne jouons pas au cuistre, si nous voyons Baudelaire 
hésiter entre "charriot" et "chariot" dans Le Vin de l'assassin (y. 46, Epr. 
l r e éd.) et dans Bohémiens en voyage (v. 6, Epr. l r e éd.). L'analogie avec 
"charrette" qui prend deux r, ne plaide-t-elle pas non coupable (115)? Et 
qui crierait haro en voyant Baudelaire écrire "emmailloter" avec un seul t 
("J'aime le souvenir ...", v. 24, les trois Epr. l r e éd., 2 e éd.) où il en faut 
deux selon Ac^S, qui écrit pourtant "démailloter" ... (116). 
Selon Ac35 , Gir-Duv. (117) et littré, l'adverbe "tout" est invariable 
devant un adjectif féminin commençant par une voyeËe ou un h muet, mais, 
ajoute Littré, "autrefois on écrivait, on imprimait (et quelques personnes 
suivent encore cette orthographe) "toute" dans ces cas-là" (118). Froncerons-
nous donc les sourcils si Baudelaire écrit "Une démarche toute offensante" 
(119)? La même orthographe déviante se lit au vers 5 d'A une Madone 
(version du 22 janvier 1860 Causerie): 
Une niche, d'azur et d'or toute émaillée, 
Les fautes commises contre l'accord du verbe sont très fréquentes dans la 
correspondance. Il s'agit de celles du type: "c'est moi qui vend" (120), 
"c'est toi qui occupe ma pensée" (121), et des incorrections concernant 
le participe présent. Si, dans les textes versifiés de Baudelaire, on ne relève 
qu'un seul exemple évident de la première catégorie (Les Litanies de Satan, 
v. 11), la seconde se produit plus fréquemment. Le participe présent peut 
être considéré tantôt comme forme verbale, tantôt comme adjectif pur et 
simple. Comme adjectif, il peut subir les variations en genre et en nombre. 
Cette distinction fut ratifiée par l'Académie, dans sa séance du 3 juin 1679. 
Elle décida aussi qu'on ne déclinerait plus les participes actifs (122). Néan-
moins, l'ancien usage a longtemps persisté. On en trouve des traces jusqu'au 
XIXe siècle. Baudelaire, lui aussi, a du mal à distinguer les deux formes: 
La strophe III de Don Juan aux Enfers se lit ainsi dans la 2 e édition: 
Sganarelle en riant lui réclamait ses gages, 
Tandis que Don Luis avec un doigt tremblant 
Montrait à tous les morts enant sur les rivages 
Le fils audacieux qui railla son front blanc, (v. 12) 
Or, le vers 11 se lit sur Epr. l r e éd.: 
Montrait à tous les morts errants sur le rivage (123) 
Baudelaire ajoute cette question, biffée ensuite: "errant ou errants?". Sans 
doute a-t-il eu l'intention de supprimer l's, comme il ressort d'une remarque 
qui accompagne au vers 13 du poème le participe "frissonnant". Le poète 
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cercle le mot et, renvoyant ainsi au vers 11, il écrit dans la marge: "Voilà 
la preuve". La preuve de quoi? Baudelaire signifie par là que, tout comme 
"frissonnant" (sous son deuil), "errant" (sur le rivage) est un participe verbal 
qui exige l'invariabilité (124). Pourtant, par suite d'une erreur ou d'un mal-
entendu, l's se maintient dans la l r e édition. Baudelaire s'en aperçoit et ne 
peut s'empêcher de se corriger sur les exemplaires qu'il offrait (125). Il est 
d'autant plus étonnant qu'il ait eu des hésitations que le seul rythme exige 
le participe verbal. On comparera en effet: 
Montrait à tous les morts errants/sur le rivage 
Montrait à tous les morts/errant sur le rivage 
Le mot "morts" étant à l'hémistiche, "errant sur le rivage" constitue une 
seule unité rythmique. Il s'agit en effet de morts qui errent sur le rivage. 
Une correction analogue se produit dans Moesta et errabunda où le vers 23 
se lit dans le RDM du 1er juin 1855 et sur Epr. ire éd.: 
Les violons mourants derrière les collines (126) 
Baudelaire corrige (sur épreuve) "mourants" en "mourant" et ajoute dans 
la marge: "mourant/mourants/?". Cette question a été raturée ensuite (par 
lui, Poulet-Malassis, le prote de celui-ci?). L's disparaît définitivement à 
partir de la lre édition, disparition qui marque le triomphe du participe 
verbal mais aussi le sacrifice de la coupe médiane. Il faut scander désormais: 
Les violons/mourant derrière les collines (ire éd.) 
Les violons/vibrant derrière les collines (2e éd.) 
La même difficulté, en sens inverse, se présente dans Une charogne, où le 
vers 6 se lit ainsi sur Epr. lre éd.: 
(Une charogne infâme) 
Brûlante et suant les poisons, 
(Epr. ire éd.) 
Baudelaire corrige "brûlante" en "brûlant", correction erronée, parce que, si 
le verbe "suer" peut s'employer transitivement, "brûler les poisons" est un 
non-sens. Sans doute Poulet-Malassis s'est-il opposé à cette correction, puis-
qu'elle n'a pas été honorée: la forme "brûlante" se maintiendra dans les deux 
éditions. 
L'orthographe de certains noms propres était incertaine à l'époque. Ainsi, 
Epr.A de La Béatrice montre cette question de Baudelaire: "Beatrix/Béa-
trice/Beatrice/?" et sur Epr.B , on lit cette remarque significative: "remarquez 
que Beatrix est français, et Beatrice italien, et qu'ici Béatrice est forcément 
italien, voulant dire: la déité, la maîtresse du poëte. D'ailleurs j'en réfère 
simplement à vous". On se rappellera qu'en 1855 la pièce, qui s'appelle 
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maintenant Le Vampire, s'intitulait La Béatrice et que De profundis cla-
mavi s'appelait en 1851 La Beatrix. Dans les trois cas, le mot désigne la 
Muse, l'Inspiratrice du poète. On voit que dès avant 1857 Baudelaire a ré-
fléchi sur la graphie du mot, mais qu'en 1857 il n'a pas encore trouvé de 
solution satisfaisante. A cause de la référence à Dante, il préférerait l'or-
thographe italienne, s'il osait. N'arrivant pas en même temps à vaincre son 
goût du conformisme, il est acculé à une impasse. A Poulet-Malassis de 
l'en sortir. Si donc la pièce s'intitule finalement La Béatrice, avec accent 
aigu, c'est l'éditeur de Baudelaire qui en est responsable (127). Ce goût 
du conformisme se manifeste aussi là où Baudelaire remplace une ortho-
graphe "naturelle" par une autre orthographe moins logique, pour la simple 
raison que celle-ci est officielle. Ainsi, le 15 mars 1859 RC, le vers 11 de 
Danse macabre se Ut: 
Défend pudiquement des lazzis ridicules 
Par la suite, "lazzis" cède la place à "lazzi". Littré écrit à ce sujet: "Quel-
ques-uns écrivent au pluriel lazzis, dit l'Académie. Sur quoi l'on remarque 
qu'en effet il serait mieux d'écrire au pluriel lazzis, puisque l'Académie 
écrit macaronis". Besch aussi estime que la graphie "lazzis" "est une ortho-
graphe beaucoup plus analogue au génie de notre langue". 
2. PROSODIi; HT SYNTAXE 
a. Prosodie 
La prosodie du XIXe siècle obéissant à des règles très strictes auxquelles 
Baudelaire se conforme en bon rhéteur, nous la considérerons du point de 
vue de la codification, elle aussi. Non seulement le poète observe ces règles 
scrupuleusement lui-même, il corrige aussi ses amis, dès qu'il les surprend en 
défaut. Ainsi, le 29 mars 1866, il remercie son ami Ernest Prarond du livre 
Airs de flûte tout en lui signalant trois fautes contre les exigences de la 
prosodie française: 
"Quant à la lecture du volume, je ne puis vous parler que de ce que 
j'ai déjà lu: La Question d'Orient. Je la trouve excellente, magnifi-
quement rimée et très drôle. J'attire seulement vos yeux sur le vers 
5 (page 270) qui est faux. 
Page 314 (vers 14) faux. 
- 315 (Boulevard ne rime pas avec paris). 
Je lirai tout le reste, cher ami, et je vous remercie 
de tout mon cœur. Je suis un peu malade et je ne vous écris pas moi-
même" (128). 
"Violons plutôt la grammaire que la rime", s'est exclamé Baudelaire dans 
un mouvement d'audace (129). L'intégrité de la mesure du vers lui est tout 
aussi chère, comme le prouvent les cas suivants. 
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Les vers 34 et 35 de La Muse malade se lisent dans toutes les versions: 
Et je vois tour à tour réfléchis sur son teint 
La folie et l'horreur, froides et taciturnes. 
Du point de vue de l'accord, il y a là une incorrection, certes (130), mais 
la faute corrigée, le vers pourrait compter une syllabe de trop aux yeux 
de Baudelaire pour qui l'aspect visuel est si important, comme nous le verrons 
plus loin. Il ne nous semble pas improbable que Baudelaire a sacrifié la régu-
larité grammaticale à la régularité (visuelle) de la prosodie (131). La même 
infraction à la grammaire se présente dans Les Bijoux dont l'avant-dernière 
strophe est ainsi conçue (132); 
Je croyais voir unis par un nouveau dessin 
Les hanches de l'Antiope au buste d'un imberbe, 
Tant sa taille faisait ressortir son bassin. 
Sur ce teint fauve et brun le fard était superbe! 
( l r e éd., ¿ex Epaves) 
Un exemple éloquent qui nous montre combien il faut se mettre en garde 
contre les jugements intempestifs, nous est fourni par le vers 8 de L'Ame 
du vin: 
Mais je ne serai point ingrat ni malfaisant, 
Une lecture hâtive nous fait croire que c'est l'âme du vin qui parle. N'est-ce 
pas l'âme du vin qui chante dans les bouteilles (v. 1)? Il faudrait donc "in-
grate" et "malfaisante". Léon Bopp, en effet, écrit: "Cette âme du vin, un 
peu enivrée d'elle-même peut-être, oublie les lois de la grammaire et se défend 
d'être 'ingrat ni malfaisant' alors que les deux adjectifs devraient être au 
féminin" (133). Mais c'est mal lire la strophe II. La voici: 
Je sais combien il faut, sur la colline en flamme, 
De peine, de sueur et de soleil cuisant 
Pour engendrer ma vie et pour me donner l'âme; 
Mais je ne serai point ingrat ni malfaisant, v. 8 
Le vers 7 montre clairement que le "je" qui parle dans cette strophe du 
moins, ce n'est plus l'âme du vin, c'est le vin lui-même. 
Une rectification pure et simple se présente au vers 119 du Voyage, qui 
se lisait ainsi sur le placard de février 1859: 
Pour fuir ce rétiaire infatigable; il en est d'autres 
Voilà en effet un vers d'au moins treize syllabes que Baudelaire corrige 
facilement en remplaçant "infatigable" par "infâme" (134). 
Parfois, Baudelaire hésite entre diérèse et synérèse. C'est le cas de "viande" 
dont les quatre premières lettres peuvent être comptées, soit pour une, soit 
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pour deux syllabes (135). Ainsi, le vers 3 du Reniement de saint Pierre se 
lit dans la l r e édition: 
Comme un tyran gorgé de viandes et de vins, 
tandis que la 2 e fournit, avec diérèse: 
Comme un tyran gorgé de viande et de vins, 
Un mouvement inverse se constate dans les versions du vers 42 de Béné-
diction. Sur Epr.A, Baudelaire avait d'abord écrit: 
De génuflexions, de viande et de vins, 
Il se corrige en ajoutant un s, optant ainsi pour la synérèse. La lecture atten-
tive du texte de la l r e édition le fait de nouveau hésiter et il supprime l's sur 
l'exemplaire offert à Bracquemond; la 2e enfin la rétablit, de sorte qu'on y 
lit finalement: 
De génuflexions, de viandes et de vins, 
Des préoccupations analogues président sans doute à la correction du vers 
7 du Chat ("Dans ma cervelle se promène ..."). Si, dans la l r e édition, nous 
lisons: 
Elle est toujours suave et profonde. 
la 2 e donne: 
Elle est toujours riche et profonde, 
Pour Baudelaire, "suave" compte pour deux syllabes: "riche" rétablit l'inté-
grité de l'octosyllabe (136). 
L'interversion de vers entiers peut avoir pour effet de remédier à ime ir-
régularité prosodique. C'est le cas des deux tercets d'Un fantôme III ("Le 
Cadre"). Voici la version de la 2e édition: 
Même on eût dit parfois qu'elle croyait 
Que tout voulait l'aimer; elle noyait 
Sa nudité voluptueusement 
Dans les baisers du satin et du linge, 
Et, lente ou brusque, à chaque mouvement 
Montrait la grâce enfantine du singe. 
La 3e édition fournit (137): 
Même on eût dit parfois qu'elle croyait 
Que tout voulait l'aimer; elle noyait 





Son beau corps nu, plein de frissonnements, v. 12 
Et, lente ou brusque, en tous ses mouvements, 
Montrait la grâce enfantine du singe. 
Peut-être, comme le suggère FMCB (138), Baudelaire s'est-il laissé inspirer 
par Th. Gautier qui avait écrit dans Fantaisies VIII: 
Comme un soleil dans l'eau, qui frissonne et qui bouge 
A tous les mouvements. 
d'autant plus qu'il aurait suffi, pour éviter la succession des trois rimes 
masculines, d'intervertir l'ordre des vers i 1 et 12. 
On sait qu'aujourd'hui "les verbes en -ayer peuvent conserver l'y dans 
toute leur conjugaison, mais [que] la prononciation varie, suivant qu'on 
garde l'y ou qu'on le change en i: dans le premier cas seulement, on doit 
faire entendre un 'yod': Je paye {pion, pèy') ou je paie (pron. pè)" (139). 
Du temps de Baudelaire, il y a hésitation (140). Il semble pourtant que lui-
même distingue déjà les deux prononciations, comme le laissent supposer 
les exemples suivants. Le vers 13 àe La Voix se lit ainsi dans la RC du 28 
février 1861: 
Qui caresse l'oreille et cependant l'effraye. 
Ce vers est supposé rimer avec: 
Que date ce qu'on peut, hélas! nommer ma plaie 
Sur Epr.Ep., Baudelaire change "effraye" en "effraie". Il corrige ainsi une 
rime qu'il a considérée comme défectueuse non seulement pour la vue, mais 
probablement aussi pour l'oreille, comme le semble prouver la correction 
suivante: le vers 17 du Crépuscule du soir se lit dans le manuscrit de 1855: 
Partout elle se fraye un occulte chemin 
La forme "fraye" y est biffée et remplacée par "fraie". A partir de la l r e 
édition, cependant, la forme "fraye" est rétablie, sans doute pour éviter 
l'hiatus (141): le yod assure la liaison consonantique. 
Dans les deux cas que nous venons de traiter, la correction eçt plausible: 
elle fournit une sonorité plus satisfaisante. Or, dans L'Imprévu, v. 33, Baude-
laire se trompe manifestement. Sur Epr.Ep., on lit: 
Il faut que le gibier paye le vieux chasseur 
ce qui est correct: les douze pieds sont ainsi comblés. Pourtant, Baudelaire 
demande à Poulet-Malassis de corriger "paye" en "paie", correction qui 
donnerait un vers qui boite. L'éditeur n'accorde pas cette demande et main-
tient, ajuste titre, la forme "paye". 
Sur le manuscrit des DP, les vers 17 et 18 des Métamorphoses du vampire 
s'écrivent ainsi: 
18 
Quand elle eut de mes os sucé toute la moelle, 
Et que languissamment je me tournai vers elle 
La l r e édition des Fleurs du Mal et celle des Epaves fournissent "moelle", 
les éditions В et С de 1869 rétablissent l'orthographe primitive (142). Vers 
le milieu du siècle la prononciation [mwal] a triomphé de [mwel] (143). L'or-
thographe officielle omet le tréma en conséquence. Pour sauver la prononci-
ation [mwel], rimant avec "elle", le poète y met un tréma en 1851-1852. 
Quelques années plus tard, il considère cette infraction au code comme trop 
hardie et supprime le tréma. Le rétablissement de l'orthographe primitive 
sur les compléments В et С doit sans doute être mis sur le compte de Poulet-
Malassis(144). 
b. Syntaxe 
Le scrupule de la correction formelle intéresse aussi la syntaxe. "Quand 
il y a plus de deux noms, de deux pronoms, de deux adjectifs, de deux 
verbes, la conjonction et ne se met qu'avant le dernier", écrit Besch (145). 
La version primitive des vers 5-10 à'A une Malabaraise (13 décembre 1846 A) 
est donc incorrecte: 
Aux climats chauds et bleus où ton Dieu t'a fait naître, 
Ta tâche est d'allumer la pipe de ton maître, 
De pourvoir les flacons d'eaux fraîches et d'odeurs, 
Et de chasser du lit les moustiques rôdeurs, v. 8 
Et, dès que le matin fait chanter les platanes, 
D'acheter au bazar ananas et bananes, 
Dès le 15 novembre 1857 (Pr), le vers 8 est corrigé en: 
De chasser loin du lit les moustiques rôdeurs, 
La conjonction "et", qui est superflue, disparaît, le trou métrique est rempli 
par l'adverbe "loin". Ainsi, l'énumération des occupations de la Malabaraise 
est devenue correcte du point de vue syntaxique. 
Π est des cas où, pour les besoins de la correction syntaxique, Baudelaire 
sacrifie un effet important qui ne manque pas de frapper le lecteur, malgré 
l'incorrection partielle de la forme. Ainsi pour le vers 7 d'Allégorie. L'art 
du poète se manifeste, néanmoins, dans l'obtention d'un effet nouveau 
également important: la correction syntaxique amène un effet stylistique 
nouveau. Voici les étapes successives des vers 5-8 qui forment une seule 
phrase: 
Elle rit à la mort et nargue la débauche, 
Ces monstres dont la main, qui toujours gratte et fauche, 
Dans (ses tristes) (leurs) ses cruels ébats (a toujours) (ont) 
a pourtant respecté 
De ce corps ferme et droit la rude majesté. 
(Epr.A) 
V . 7 
19 
Elle rit à la mort et nargue la débauche, 
Ces monstres dont la main, qui toujours gratte et fauche, 
Dans ses (cruels ébats) jeux destructeurs a pourtant respecté v. 7 
De ce corps ferme et droit la rude majesté. 
(Epr.B) 
Elle rit à la mort et nargue la débauche, 
Ces monstres dont la main, qui toujours gratte et fauche, 
Dans ses jeux destructeurs a pourtant respecté 
De ce corps ferme et droit la rude majesté. 
(ire éd.) 
Elle rit à la Mort et nargue la Débauche, 
(2e éd.; les vers 6-8 sont identiques à ceux 
de la ire éd.) 
En effet, si "tristes ébats" et "cruels ébats" vont bien avec "ces monstres" 
que sont la mort et la débauche, le rapport logique entre les deux n'est pas 
couvert par la syntaxe. Syntaxiquement, "tristes" et "cruels" se rapportent 
à "la main". L'hésitation de Baudelaire se manifeste dans les corrections. 
Finalement, "jeux destructeurs" va mieux non seulement avec "la main", 
mais encore avec l'idée de destruction qui renforce le caractère intouchable, 
invulnérable de la déesse (146). 
Faut-il écrire "tâcher à" ou "tâcher de"? Le vers 3 de Tout entière se lit 
sur Epr. ¡re éd.: 
Et, tâchant de me prendre en faute, 
Baudelaire cercle "de" et, en marge: "je trouverais tâchant à plus joh; mais 
est-ce une grosse faute?". Dans la ire édition, Poulet-Malassis n'a pas suivi 
cette proposition timide, puisque nous y lisons toujours "tâchant de". Ce qui 
frappe ici, c'est que Baudelaire, comme d'habitude, s'en remet á son éditeur 
pour juger des questions de code, et qu'il donne priorité à la correction 
formelle au détriment d'une certaine esthétique personnelle. Il aimerait que 
les deux exigences coïncident. Or, c'est exactement le cas ici, si, du moins, 
nous ajoutons foi à l'avis de Littré, lorsqu'il écrit: 
"On a essayé de distinguer un sens entre tâcher de et tâcher à, disant 
que le premier s'emploie quand il s'agit d'une action qui n'a pas un but 
marqué hors du sujet: je tâcherai d'oublier cette injure; et le second, 
quand il s'agit d'une action qui a un but marqué hors du sujet: il 
tâche à m'embarrasser, à me nuire (c'est notre cas). Mais cette distinc-
tion n'est pas appuyée par l'usage des auteurs; et il faut en revenir à 
ce que disait Bouhours, que c'est l'oreille qui doit décider en chaque 
cas entre à et de". 
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C'est donc à juste titre que nous lisons dans la 2e édition: 
Et, tâchant à me prendre en faute, 
C'est "joli" et correct à la fois. 
On sait que les prépositions "vers" et "pour" peuvent indiquer toutes 
les deux la direction. "Vers" est moins précis que "pour". Baudelaire affec-
tionne la préposition "vers" quand elle marque un mouvement vers un but 
rêvé ou idéalisé. Ainsi, dans Femmes damnées: Delphine et Hippolyte, v. 52, 
"vers" se substitue à "à" d'une version antérieure: 
Et cependant je sens ma bouche aller vers toi, 
Dans Le Jet d'eau, v. 30, "vers" remplace "sur": 
Qu'il m'est doux, penché vers tes seins, 
La prédilection de Baudelaire pour la préposition "vers" dans des cas pareils 
le met dans l'embarras dès qu'il aimerait la combiner avec le verbe "partir". 
"Lorsque partir, écrit Besch, signifie aller d'un lieu dans un autre, il demande 
après lui la préposition pour". Littré aussi partage cet avis. L'attitude de 
Baudelaire devant ce dilemme est caractéristique. Tantôt il se soumet au 
code, comme dans les vers 3 et 4 du Vin des amants: 
Partons à cheval sur le vin 
Pour un ciel féerique et divin! 
(sur Epr.l re éd., il a corrigé "vers" en "pour"), tantôt il s'enhardit, comme 
dans Sed non satiata, où il ose écrire: 
Quand vers toi mes désirs partent en caravane, (147). 
(V.7) 
La correction syntaxique suppose l'emploi correct des signes de ponctuation 
(ou signes syntaxiques (148)). Là aussi, Baudelaire essaie, dans la mesure du 
possible, de se conformer au code, comme le prouvent les exemples suivants. 
"On fait usage d'une virgule, ou l'on met entre deux virgules les mots 
en apostrophe, selon qu'ils se trouvent au commencement, dans le corps, 
ou à la fin de la phrase", écrit Gir-Duv. (149). Par conséquent, la première 
version des Yeux de Berthe (Les Epaves IX) supprime à tort la virgule à 
la fin du premier vers: 
Vous pouvez mépriser les yeux les plus célèbres 
Beaux yeux de mon enfant [...] 
(ire mars 1864 RN) 
et la copie autographe de 1864 la rétablit. 
On emploie la virgule dans un groupe de propositions pour séparer la 
proposition participe absolue ou la proposition incise (150). Le vers 24 
21 
d'A une Malabaraise (Les Epaves XX) supprime donc à tort la virgule avant 
le participe présent, du moins lors de la première publication (le 13 décembre 
1846 A): 
Toi, vêtue à moitié de mousselines frêles, 
Frissonnante là-bas sous la neige et les grêles, 
Que tu regretterais tes loisirs doux et francs, 
Si le corset brutal martyrisant tes flancs, (v. 24) 
Il te fallait glaner ton souper dans nos fanges, 
Et [...] 
A partir du 15 novembre 1857 (Pr), la virgule du vers 24 est rétablie et la 
phrase devient correcte: 
Si, le corset brutal emprisonnant tes flancs, 
Π te fallait glaner ton souper dans nos fanges 
Et[...] 
Dans un groupe de propositions, la proposition relative determinative ne se 
sépare pas de l'antécédent par une virgule (151). Or, il s'agit bien d'une 
determinative au vers 16 de Don Juan aux Enfers: 
la chaste et maigre Elvire 
Semblait lui réclamer un suprême sourire, 
Où brillât la douceur du premier serment. v. 16 
(Epr. ire éd.) 
En supprimant la virgule sur l'épreuve Baudelaire s'adapte à la règle: la 
determinative n'en souffre pas. 
Dans la version du 25 mai 1845 (A) d'A une dame créole, Baudelaire essaie 
de mettre en relief "la brune enchanteresse" par le moyen d'une virgule 
à la fin du vers 5: 
Son teint est pâle et chaud; la brune enchanteresse, v. 5 
A dans le cou des airs noblement maniérés; 
Cependant, le code établi l'interdit (152). Comme souvent, Baudelaire se 
soumet. Cette soumission lui est d'autant plus aisée que la place privilégiée 
du sujet (à la rime) garantit suffisamment sa mise en évidence: 
Son teint est pâle et chaud; la brune enchanteresse 
A dans le cou des airs noblement maniérés; 
(ire et 2e éd.) 
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3. RAPPORTS TKNDUS AVi;C LA NORMH 
"peut être le point d'exclamation, 
quoique incorrect, ferait-il mieux?" 
Epr. I « éd. (153). 
Baudelaire cherchait à se faire une originalité au sein même du code admis 
(154). C'est "l'audace correcte" à laquelle il aspire et qu'à un moment donné 
il a admirée dans Banville: 
L'œil clair et plein du feu de la précocité, 
Vous avez prélassé votre orgueil d'Architecte 
Dans des constructions dont l'audace Correcte 
Fait voir quelle sera votre maturité -
(1845: ms. lettre à Banville, cachet postal du 6 juillet 1845) (155) 
Nous essaierons de découvrir quelle marge de liberté Baudelaire s'est permise 
à l'égard de la norme. 
a. L'aspect visuel 
"Il avait dans la voix des italiques 
et des majuscules initiales". 
Théophile Gautier (156). 
Baudelaire s'est prononcé sur l'importance de l'aspect visuel du texte versifié. 
Le 10 février 1857, il écrit à Poulet-Malassis: "Quant à la question typogra-
phique, je n'y entends rien, ou du moins je n'y entends qu'avec mon œil" 
(157), et à Sainte-Beuve il écrit le 15 janvier 1866: "Pourquoi relit-on avec 
plaisir, dans des caractères d'imprimerie, ce que la mémoire pourrait citer?" 
(158). Dans son travail de correction aussi, il s'est laissé guider par l'oreille 
non seulement, mais aussi par la vue, comme le montrent les exemples sui-
vants. 
Voici la strophe XII de Lesbos (version des Epaves): 
De la mâle Sapho, l'amante et le poète, 
Plus belle que Vénus par ses mornes pâleurs! 
- L'œil d'azur est vaincu par l'œil noir que tacheté 
Le cercle ténébreux tracé par les douleurs 
De la mâle Sapho, l'amante et le poète! 
Epr. l r e éd. donne "tachette", la forme correcte (Ac35). Baudelaire cercle 
le mot et l'accompagne des observations suivantes, raturées ensuite: 
"décidément cette orthographe est très douteuse/on dit: Je cachete". 
"Ce qu'il y a de certain, c'est que non seulement г/ tacheté doit vrai-
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semblablement s'écrire comme il cachete, mais encore que la rime 
se trouve meilleure, et que mon œil en est moins choqué". 
Baudelaire affectionne la graphie archaïsante de "guères" (159), mais il 
l'abandonnera dès qu'elle fournit une rime visuellement défectueuse (160): 
le 4 avril 1857, il prie son éditeur de corriger le vers 11 de La Muse vénale. 
Le voici: 
Chanter des Te Deum auxquels tu ne crois guères, 
Le vers trouve son écho au dernier vers du sonnet: 
Pour faire épanouir la rate du vulgaire. 
Et voici le fragment de la lettre: 
"Mon cher Malassis, je vous demande un million de pardons d'appeler 
encore une fois votre attention sur la nécessité de corriger les épreuves. 
Mon œil, uniquement appliqué à de certaines choses, ne peut pas en 
voir d'autres. Exemples: 
la page 44 pour 45. 
et troisième vers de la page 29 
guèreS 
rimant avec vulgaire. 
Je sais combien je dois vous irriter, mais je sais aussi que vous avez 
trop d'esprit pour ne pas tourner à bénéfice votre irritation" (161). 
Cette fois, Poulet-Malassis n'a pas eu l'esprit que Baudelaire lui attribuait si 
gracieusement: la "faute" ne sera pas corrigée. Baudelaire s'en chargera 
personnellement dans l'exemplaire qu'il offrira à Bracquemond et dans 
quelques autres exemplaires accompagnés d'un ex-dono (162). 
Le premier vers du Beau Navire se lisait d'abord sur Epr. l r e éd.: 
Je veux te raconter, pour que tu les connaisses, 
Baudelaire biffe l's de "connaisses", à cause de la rime avec "jeunesse" 
(v. 2) et écrit au-dessus du vers: "Connaisse/violons plutôt la grammaire que 
la rime". Il a dû se rendre compte d'avoir dépassé ainsi les bornes du code 
admis, parce qu'il biffe ensuite sa remarque et choisit finalement la version 
"ô molle enchanteresse". 
La marge de liberté personnelle que se permet Baudelaire reste en effet 
assez étroite, comme le prouve aussi Un voyage à Cythère dont les vers 10 
et 11 se lisaient jusqu'à la l r e édition: 
De l'antique Vénus le superbe fantôme 
Au-dessus de tes mers plane comme un aróme, (163). 
Malgré l'aspect visuel et auditif ("arôme" rimant avec "fantôme"), le poète 
se conforme en 1861 à l'orthographe officielle: 
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De l'antique Vénus le superbe fantôme 
Au-dessus de tes mers plane comme un arome; 
en dépit du côté illogique de celle-ci (164). 
Parfois le souci de la rime visuelle va de pair avec le goût de l'orthographe 
archaïsante. Un exemple. Dans le ms. Ζ des Sept Vieillards (165), "gabare" 
remplace au vers 51 "gabarre". La graphie avec un seul r est en effet celle 
adoptée par Ac^S et Besch (166). Le mot étant emprunté au gascon "ga-
barra", "gabarre" peut passer pour la graphie étymologique et historique. Or, 
c'est la graphie qui sera adoptée finalement àans Les Fleurs du Mal de 1861. 
Que Baudelaire ait eu conscience de se servir d'une graphie historique, c'est 
probable, mais en même temps son "œil a pu être choqué" par la rime barre-
gabare tout comme il était choqué par la rime poète-tachette (167). Ainsi 
il a fait coup double: non seulement la graphie finalement adoptée satisfait 
son goût de la graphie archaïsante, elle caresse aussi son regard. 
Le vers 10 de Brumes et pluies se lit sur Epr. l r e éd.: 
Et sur qui dès long-temps descendent les frimais, 
L'orthographe de "frimats" est nettement fautive. On serait donc tenté de 
parler d'insouciance, d'inadvertance ou même de coquille si, sur l'épreuve, 
Baudelaire n'avait cerclé le mot (et aussi "hazardeux", v. 14) en ajoutant: 
"on écrit généralement frimas, et hasardeux. Sont-ce des orthographes vou-
lues par vous?" On se demande pourquoi il écrit d'abord consciemment 
"frimats" avec t bien qu'il n'ignore pas le code. Le problème se résout de lui-
même, si nous citons le tercet entier: 
Rien n'est plus doux au cœur plein de choses funèbres, 
Et sur qui dès long-temps descendent les frimats, 
О blafardes saisons, reines de nos climats! 
(Que l'aspect permanent de vos pâles ténèbres) 
De nouveau on constate que ce qui préoccupe Baudelaire, c'est l'aspect 
visuel de la rime. A ses yeux, frimats-climats forme une rime plus satis-
faisante que frimas-climats. Cependant, l'aimerait-il, il n'oserait pas violer 
l'orthographe correcte, et, en pleine indécision, il laisse encore à Poulet-
Malassis le soin de trancher la question, qui, lui, n'hésite pas à rejeter la gra-
phie déviante (168); 
b. Archaïsmes 
"Je suis un vieux. Mes goûts en costumes, modes, meubles, femmes", 
écrit Baudelaire dans "Idées et listes de pièces projetées" (169). "Et en 
orthographe", ajouterait-on volontiers. Il a, en effet, une prédüection natu-
relle pour l'orthographe archaïsante. Là encore, cependant, il évitera tout 
excès. "Je préfère l'ancienne, mais modérée", écrit-il à Poulet-Malassis le 7 
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mars 1857 (170), et sur une des épreuves de Bénédiction, le poète, émettant 
des doutes sur l'orthographe de "blasphèmes", ajoute à l'intention de son 
éditeur ami: "gare aux orthographes modernes". Il aime l'orthographe qui 
rappelle l'étymologie du mot. Leon Cladel, dans son récit de sa rencontre 
avec Baudelaire, appelle celui-ci "le tenace étymologiste" (171). 
Cette prédilection se manifeste aussi dans le travail de correction, comme 
le prouvent les exemples suivants. 
L'Académie remplace, depuis 1872, "poëte", "poëme" par "poète", 
"poème". Littré, se fondant sur Ас35, écrit encore "poëte", "poëme" (mais 
"poésie" évidemment). Besch se sert déjà de l'accent grave. Le-plus souvent, 
Baudelaire manifeste une prédilection marquée pour le tréma,- suivant ainsi 
un usage déjà quelque peu périmé. Il est remarquable, cependant, que la 
l re édition des Fleurs du Mal présente partout l'accent grave, ce qui est dû 
à Poulet-Malassis: dans la lettre du 18 mars 1857 à son éditeur (172), Baude-
laire lui recommande de laisser la graphie de "poëte" pour la dédicace, sans 
trop insister pourtant. Dans Bénédiction aussi (v. 2, Epr.B), il propose de 
corriger "Poète" en "Poëte". La correction ne sera pas prise en considération. 
Par contre, le tréma réapparaît systématiquement dans la 2e édition et dans 
Les Epaves de 1866, où cette graphie doit être légèrement archaïsante (173). 
Le goût de l'archaïsme apparaît aussi dans les corrections du vers 37 
à'A propos d'un importun (Les Epaves XII). Le vers se lit successivement: 
Comme (un homme) un qui n'est pas à son aise 
(ms. 1865) 
Comme un homme mal à son aise, 
(Epr.Ep.) 
Comme un qui n'est pas à son aisey 
(Les Epaves 1866) 
Comme un homme mal à son aise, 
(Compi. A) 
Cette fois, Baudelaire fournit lui-même les motifs de la correction (174). 
Le 7 février 1866, il écrit à Poulet-Malassis une lettre dans laquelle il corrige 
plusieurs poèmes qui allaient paraître dans Les Epaves. On y lit entre autres 
choses: 
"Dans la pièce de l'importun il y a: 
'Comme un homme mal à son aise' 
й me semble qu'il vaudrait mieux: 
'Comme un qui η 'est pas à son aise' 
Mais cela peut-il se dire? Je crois que j'en ai vu des exemples. 
Il y aurait alors un petit archaïsme, une affectation de 
naïveté ancienne qui irait bien avec le galbe de la pièce (175). 
C.B. 
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il y aurait, si cela peut se dire, cet avantage que 
j'éviterais la locution mal à son aise qui me choque 
autant que la jouissance d'une mauvaise santé". 
Nous croyons que la raison profonde de ces remarques réside dans l'insatis-
faction que donne à Baudelaire la contradiction interne qu'il croit percevoir 
dans l'expression "être mal à son aise" et nous retrouvons ici la tendance 
du poète à se pencher sur l'étymologie des mots. Pour lui "aise" désigne un 
sentiment essentiellement agréable et se rapproche de "joie", "contente-
ment", "félicité". "Mal à son aise" serait donc un contre-sens. Si l'expression 
n'est ni dans Ac35' ni dans Besch, Littré cite l'exemple suivant pris dans 
Sévigne: "J'étais mal à mon aise" et cet autre de Rousseau: "Quand l'enfant 
pleure, il est mal à son aise". Ni Flaubert ni George Sand ne reculent devant 
l'expression. Chez Flaubert, on trouve: "Il arrive en toilette des dimanches, 
mal à son aise dans cette atmosphère lugubre" (cité par Robert) et chez 
Sand: "Π commença d'être inquiet et mal à son aise (cité dans le Grand 
Larousse de la langue française). Le scrupule de Baudelaire est donc exagéré. 
Pour ce qui est de la tournure "comme un qui", Robert constate que "cet 
emploi ancien de un, attesté jusqu'au XVIIe siècle, est resté ensuite régional 
ou familier, et a été repris par certains écrivains depuis le XIXe siècle, no-
tamment dans le tour Comme un qui". Suivent des exemples de Marot, de 
Du Bellay, de Hugo ... Si donc l'expression refusée ne mérite pas le blâme 
que lui jette Baudelaire, il est indéniable que la version nouvelle cadre mieux 
avec la tonalité de l'ensemble du poème, un peu vieillotte, un peu familière. 
La tendance archaïsante se remarque aussi dans l'emploi des accents. 
Ac35 et Besch mettent l'accent aigu sur tous les mots en -ege. Ac^S y met 
l'accent grave. Ac35 écrit "sève", Besch et Ac^S écrivent "sève". Or, si 
l'on compare les sept versions des Sept Vieillards (176), on constate qu'au 
vers 44 toutes les versions manuscrites présentent la graphie de "cortège" 
avec accent grave. Comme si souvent chez Baudelaire, les corrections de 
détail s'effectuent sur texte imprimé: dès que le poème est livré à l'impri-
merie, la graphie traditionnelle et déjà légèrement archaïsante de "cortège" 
fera son apparition. De la même façon, la graphie de "sève" sera la graphie 
imprimée (v. 3) au lieu de l'orthographe erronée de "sève". Pour le cas qui 
nous occupe ici, il est intéressant de comparer la l r e édition avec la 2e . Si, 
dans la l r e , il y a hésitation entre la graphie -ège ou -ége (177), la 2e opte 
carrément pour l'orthographe archaïsante de "cortège" et de "piège". Ce 
caractère archaïsant est prouvé aussi par la prononciation: à propos de 
"piège", Littré fait remarquer que "malgré l'accent aigu la prononciation 
fait entendre un accent grave" (178). 
Le vers 12 de L'Albatros se lit sur le placard de février 1859: 
L'autre mime, en boitant, l'infirme qui volait. 
Dans les versions ultérieures, l'orthographe correcte (sans accent circonflexe) 
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est rétablie. Ce qui pourrait sembler une simple inadvertance relève, après mûre 
réflexion, d'une intention précise: le vers 15 de Spleen II se lit ainsi sur Epr.A: 
Rien n'égale en longueur les boiteuses ]o\imée%, 
Baudelaire cercle l'î et ajoute en marge: "boî/boi/?" à l'intention de Poulet-
Malassis qui rature la remarque et supprime l'accent. On voit que Baudelaire 
hésite entre l'orthographe étymologique (179) et l'orthographe d'usage et 
n'ose pas se décider. 
Ni dans la l r e ni dans la 2e édition des Fleurs du Mal, Baudelaire ne met 
l'accent aigu sur L'Irrémédiable. Littré écrit déjà "irrémédiable", graphie 
qui, selon lui, correspond à la prononciation de ses contemporains. On 
s'attendrait, par conséquent, qu'il préférât l'accent aigu, mais il ajoute curieu-
sement: "Ce n'est que dans les derniers tirages de sa dernière édition que 
l'Académie a mis un accent à ré, sa règle étant de mettre un accent aux 
mots ainsi composés, bien que les simples n'en aient point {remédier); mais 
cette règle n'est pas fort bonne; il n'y a aucune raison pour changer l'accent". 
On voit que Littré, au lieu d'adapter la graphie à la prononciation, préfère 
ne pas la changer pour mieux montrer ainsi la racine dont dérive le mot par 
préfixation (180). Baudelaire rejoint ici Littré. Lui aussi se montre partisan 
de l'orthographe légèrement archaïsante et historique. 
L'orthographe de la l r e édition est, dans son ensemble, plus moderne 
que celle de la 2e. Ainsi, au vers 22 d'i/ne charogne, nous rencontrons la 
graphie "pétillant" avec accent aigu. En effet, écrit Littré, il faut écrire 
l'accent aigu, parce que cette graphie est conforme à la prononciation cou-
rante, bien que "quelques-uns prononcent un e muet" (181). La 2e édition 
rétablira l'orthographe ancienne et écrira "pétillant" (182). La même évo-
lution se manifeste dans l'orthographe de "tetin" - "tétm"et "tétine" - "tétine". 
La graphie de Littré est "tetin", "tétine". C'est aussi celle d'Ac35. Besch 
écrit pourtant "tétin", "tétine", signe que, vers le milieu du siècle, la ten-
dance à prononcer un e fermé est en train de s'imposer. Baudelaire, dans 
la version manuscrite (d'avant 1850) à?A une mendiante rousse (v. 23) 
écrit encore: "Ton Tetin blanc comme lait" (183). Dans la l r e édition, en 
revanche, il écrit "tétines" ("J'aime le souvenir...", v. 10), l'orthographe mo-
derne. Dans la 2e édition, il reprend l'orthographe archaïsante en écrivant 
"tétines". De nouveau on constate que, si Baudelaire, pour la l r e édition, se 
montre favorable à l'orthographe "moderne", il préfère l'ancienne pour la 2e , 
dans la mesure où elle est encore permise. 
Baudelaire a tendance à écrire spontanément "hazard" et "hazardeux". 
Cette graphie est archaïsante et historique (184). Si \t Dictionnaire universel 
de Furetière (1690) et le Dictionnaire de Trévoux (1740) la préfèrent encore 
(185), la 5e édition du Dictionnaire de l'Académie (1789) écrit déjà "hasard" 
et "hasardeux" suivie par Ac^S, Besch, Littré ... (186). On se rappellera 
la remarque de Baudelaire à propos du vers 14 de Brumes et pluies: "on 
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écrit généralement frimas, et hasardeux. Sont-ce des orthographes voulues 
par vous?". En effet, s'il ne tenait qu'à lui, il écrirait partout le z, comme 
le prouvent aussi ses lettres. Ce n'est qu'en vue de l'œuvre imprimée qu'il 
s'adapte à l'usage. Ainsi, les deux versions manuscrites d'A une mendiante 
rousse fournissent la graphie avec ζ (ν. 37); sur Epr. l r e éd., Baudelaire . 
cercle le mot "hazard", et ajoute en marge: "hasard/hazard". C'est encore 
Poulet-Malassis qui décide en choisissant "hasard" avec s, comme il convient. 
Pour le poème de jeunesse A Théodore de Banville, le ms. de 1845 donne 
au vers 10 "hazard". Le texte imprimé donnera "hasard" (187). Les textes 
imprimés suivent donc l'orthographe officielle, la graphie ancienne n'étant 
plus permise. Ainsi, la graphie archaïsante de "hermite" au lieu d' "ermite" 
vient naturellement sous la plume de Baudelaire dans la version manuscrite 
(1861) du Couvercle où le vers 12 se lit ainsi: 
Terreur du libertin, espoir du fol hermite; 
A partir du 12 janvier 1862 (Le Boulevard), les textes imprimés donnent 
tous "ermite" (188). 
On constate donc chez Baudelaire que cette tendance à la graphie archaï-
sante est corrigée par le goût pour le conformisme orthographique. A ce 
propos, AUson Fairlie observe à juste titre: "His comments indicate his 
search for a balance between personal adventure and traditional order [...]. 
Baudelaire is looking for originality within a disciplined and accepted tra-
dition" (189). S'efforcer de se singulariser dans le cadre du code admis, 
voilà tout Baudelaire. A ses yeux, les règles, loin de dompter l'originalité, 
la produisent. Si l'on s'écarte de la norme, qu'on le fasse modestement, 
parce que "de trop grands écarts faits hors de la méthode en question té-
moignent d'une importance anormale et injuste donnée à quelque partie 
secondaire de l'art" (190). Baudelaire ne dédaignait pas les humbles instru-
ments artisanaux, comme le prouve sa lettre à Poulet-Malassis du 16 février 
1857, où il écrit: "Si vous pouvez dénicher dans vos greniers ou armoires 
un ou deux dictionnaires de rimes, apportez-les-moi. Je n'en ai jamais eu. 
- Mais ce doit être une chose excellente dans le cas d'épreuves" (191). 
Chez Baudelaire, on constate non seulement une tendance à adopter 
pour la 2e édition une graphie historique, mais aussi un effort pour obtenir 
pour chaque édition un système unique. Ainsi, si la l r e édition écrit systé-
matiquement "rythme" et "rythmique" (192), la 2 e écrit partout "rhythme" 
et "rhythmique". On voit que le vieillissement du poète s'accompagne d'un 
vieillissement de son orthographe. Ses hésitations à l'égard de la graphie 
de "valse" et de "wagon" en disent long. Le mot "valse", emprunté à l'alle-
mand "Walzer" (193) a été admis pour la première fois par Ac^S sous la 
forme de "valse", qui figure aussi dans Littré. Baudelaire, dans Harmonie 
du soir, v. 4, écrit sur Epr. l r e éd.: 
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- Waise mélancolique et langoureux vertige! 
"Waise" y est corrigé en "valse" et le poète ajoute en marge: "je crois que le 
V simple est préférable", s'adaptant ainsi à l'usage, au détriment de l'ortho-
graphe étymologique dont il se sert spontanément. Aussi lisons-nous "valse" 
dans les deux éditions (194). A la fin de sa vie, cependant, son courage 
s'affermit: dans LPR du 13 mai 1865 et dans Les Epaves de 1866, il écrit 
le vers 10 de Sur les débuts d'Amina Boschetti ainsi: 
Qui voulez enseigner la walse à l'éléphant, 
"Wagon" est un mot nouveau à l'époque au sens de "chariot", emprunté 
à l'anglais "waggon", ce qui explique le doute des contemporains à l'égard 
de l'orthographe du mot (195). Littré préfère "vagon" tout en signalant 
"wagon". L'Académie recueille le mot pour la première fois en 1878 et admet 
les deux formes. Là encore, on constate que pour la 2e édition Baudelaire 
se sert d'une orthographe plus historique que pour la l r e . Dans la 2e , en 
effet, on rencontre partout "wagon", la l r e donne "vagon" (196). 
Ce qui frappe dans tous ces exemples, c'est qu'il s'y montre étymologiste 
autant que conformiste. Ces deux tendances augmentent avec l'âge: dans la 
2 e édition, il archaïse davantage que dans la l r e . tout en restant confor-
miste (197). 
Nous terminerons par deux exemples supplémentaires. Le vers 12 dVl 
une Madone se lit, le 22 janvier 1860 dans Causerie: 
Barbare, raide et lourd, et doublé de soupçon, 
mais la 2e donne: 
Barbare, roide et lourd, et doublé de soupçon, 
Si les versions antérieures à 1861 des vers 10 et 19 des Sept Vieillards four-
nissent toutes la graphie "raidissant" et "raide", depuis 1861, on lira "roi-
dissant" et'roide". Π serait séduisant de parler ici d'une sonorité plus satis-
faisante: "barbare" formerait une assonance intérieure avec "roide", si 
nous ne lisions chez Littré que "la prononciation rè-d' a presque entièrement 
fait disparaître roi-d'". C'est aussi l'avis de Dupiney de Vorepierre (1881) 
(198): "Autrefois, Roide et Roideur se prononçaient toujours roade et 
roadeur; mais aujourd'hui, dans la conversation, on prononce toujours rède, 
rédeur. Cette dernière prononciation est encore fort usitée dans le discours 
soutenu". Certes, dira-t-on, mais c'était en 1881. Or, dans la 5 e édition de 
son Dictionnaire (1798), l'Académie remarque déjà (sous "roide"): "En 
conversation l'on prononce Rède, rédeur, rédir; dans le discours soutenu 
Rède, rédeur, rédir, ou Roède, roédeur, roédir" (199). Il semble justifié 
de conclure que vers 1860, la différence entre "roide" et "raide" était 
purement orthographique (200). Du temps de Baudelaire, "roide" et ses 
dérivés ont déjà un air archaïque, mais l'orthographe est encore admise: 
30 
Baudelaire la préfère (201). 
"Nonpareil", qui apparaît pour la première fois vers le milieu du XIVe 
siècle, a pour variante ancienne "nompareil" (Robert). Il semble que la 
graphie "nompareil" était encore courante au XVII6 siècle. Le m s'expli-
querait alors par l'attraction du ρ (Littré). "Nonpareil" était l'orthographe 
d'usage au XIXe siècle (202). Baudelaire emploie le mot au vers 28 de La 
Béatrice: 
La reine de mon cœur au regard nonpareil 
Sur Epr.A, il cercle le mot et ajoute, en bas: "nonpareil/nompareil?". Sur 
Epr.B, il fait l'observation suivante: "Je crois que j'ai vu quelquefois: nom-
pareil, Γη se changeant en m, suivant l'usage". Au lieu de consulter un dic­
tionnaire, il consulte sa mémoire de lecteur. S'il a vu quelquefois la graphie 
"nompareil", c'est que ses lectures ne se limitaient pas aux auteurs con-
temporains, mais comportaient aussi les auteurs anciens. Cela est d'autant 
plus probable que le mot est d'un emploi archaïsant (203). De nouveau, 
Baudelaire charge son éditeur de la corvée de la vérification. Celui-ci n'hésite 
pas et adopte l'orthographe en vigueur à l'époque: "nonpareil" ( l r e et 2 e 
éditions) (204). 
4. BAUDKLAIRE ET POULKT-MALASSIS 
"Souvenez-vous donc que quand je vous de-
mande un conseil littéraire, c'est très sérieux, 
et non pas par gentillesse de modestie". 
A Poulet-Malassis (205). 
"S'il vous remet cette lettre à vous-même, vous 
aurez l'occasion de faire la connaissance d'un 
homme parfaitement aimable, et, ce qui est 
plus rare encore, d'un libraire qui sait lire". 
A Auguste Lacaussade (206). 
Baudelaire était à couteaux tirés avec les directeurs de journaux auxquels 
il adressait ses poèmes en vue d'une publication éventuelle. Il les considérait 
comme des cuistres ignorants qui n'avaient qu'à accepter ses poèmes tels 
qu'il les leur offrait (207). Les rapports entre lui et Poulet-Malassis étaient 
d'une tout autre nature. Leur amitié était quasiment indestructible. Dans 
ses lettres, Baudelaire l'appelle "mon cher ami" (208). Le 15 décembre 
1859, il lui écrit: "Vous êtes un ami parfaitement généreux, et, d'une ma-
nière absolue, en toute circonstance, si désagréable qu'elle soit, vous pouvez 
compter sur mon dévouement" (209). La seule consolation de son séjour à 
Bruxelles était la compagnie de son éditeur, comme le prouve la dédicace 
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d'une des dernières photographies de Baudelaire: "à Mon Ami Auguste 
Malassis, le seul être dont le rire ait allégé ma Tristesse en Belgique" (210). 
La "bêtise" belge lui fait même écrire: 
Mon cher, je suis venu chez vous 
Pour entendre une langue humaine; 
Comme un, qui, parmi les Papous, 
Chercherait son ancienne Athène.(211). 
L'amitié était réciproque. Poulet-Malassis, de son côté, appelle le poète "mon 
cher Baudelaire" (212). Celui-ci l'avait en grande estime à cause de son goût 
excellent, de ses vastes connaissances et de son scrupule (si baudelairien) de 
la perfection (213). Cette impression, qui se dégage d'une simple lecture de 
leur correspondance mutuelle,se trouve confirmée par les multiples remarques 
de Baudelaire sur les épreuves de la première édition des Fleurs du Mal (214). 
Toutes ces observations sont adressées à Poulet-Malassis afin que celui-ci se 
prononce sur les cas épineux d'ordre orthographique ou grammatical. Pour 
Baudelaire, le jugement de son éditeur est irrévocable. Celui-ci joue vrai-
ment le rôle de correcteur en chef (215). Ainsi, chaque édition a traversé 
le filtre malassien. Il serait, pourtant, faux de croire que toute correction 
précédant la l r e et la 2e édition des Fleurs du Mal aurait été effectuée par 
Poulet-Malassis seul. Il serait plus exact de dire que le poète et son éditeur 
ont réuni leurs efforts pour obtenir un texte aussi correct que possible. 
Baudelaire tenait beaucoup à cette conjugaison d'efforts, comme le prouve 
sa lettre à son ami, du 9 décembre 1856, dans laquelle il le conjure: "Nous 
pourrons disposer ensemble l'ordre des matières des Fleurs du Mal, - en-
semble, entendez-vous, car la question est importante. Il nous faut faire 
un volume composé seulement de bonnes choses: peu de matière, qui pa-
raisse beaucoup, et qui soit très voyante" (216). Le recueil des épreuves de 
la 2 e édition est resté jusqu'aujourd'hui introuvable. Il serait pourtant peu 
probable qu'entre la l r e et la 2e édition, la collaboration entre les deux per-
fectionnistes aurait cessé. La correspondance est là pour prouver que la 
confiance de Baudelaire dans la compétence de son ami n'a jamais subi aucun 
fléchissement. Ainsi, parlant à celui-ci de la table des matières de la 2 e édi-
tion, le poète observe que l'ensemble est en caractères qui lui paraissent 
bizarres et trop petits, mais, ajoute-t-il, "j'en réfère à vous" et il souligne la 
phrase (217). 
5. LES INCORRECTIONS DANS "LI-S FLEURS DU MAL" 
C'est ici le lieu de dresser le bilan des incorrections formelles qui ont sub-
sisté dans les deux recueils des Fleurs du Mal. Seront évidemment considérées 
comme incorrectes les graphies qui n'observent pas les règles en vigueur à 
l'époque de Baudelaire. Ainsi, la graphie "au-delà", de rigueur aujourd'hui, 
32 
était incorrecte du temps du poète. Il faudra, bien entendu, que la codifi-
cation de la graphie soit suffisamment cristallisée pour qu'on puisse parler 
d'incorrection. Ainsi, la forme de "butter" qu'affectionne Baudelaire n'est 
pas relevée ici, parce qu'on la trouve aussi dans Besch, la consonne double 
dans "ribotter" n'est pas incorrecte à proprement parler, parce que Gir-Duv. 
s'en sert aussi (p.467), et ainsi de suite. On constatera que, si les incertitudes 
et les incorrections se présentent en assez grand nombre dans la l r e édition, 
elles sont réduites au minimum dans la 2e . Ce contraste est d'autant plus 
remarquable qu'au lieu des cent poèmes de la l r e , la 2 e en compte cent 
vingt-six. Voici d'abord les incorrections de la l r e édition: 
Tristesses de la lune, v. 6 
Un voyage à Cythère, v. 11 
Les Phares, \. 33 
De profundis clamavi, v. 4 
Lesbos, vs. 66, 70 
Le Reniement de saint Pierre, v. 4 
Bénédiction, v. 3 
Les Deux Bonnes Sœurs, v. 9 
Bénédiction, v. 72 
A celle qui est trop gaie, v. 13 











mais: ici-bas, dans: 
long-temps 






Le Vin des amants, y. 13 
La Béatrice, v. 16 
Femmes damnées: Delphine et Hippolyte, v. 73 
Confession,v.2<3 
Confession, \. 23 
Le Soleil, y. 
Brumes et pluies, v. 10 
La Vie antérieure, v. 1 
Réversibilité, v. 19 
Le Léthé, \. 3 
Confessione. 13 
Spleen IV, v. 13 
La Vie antérieure, v. 7 
Le Poison, y. 10 
Elévation, ys. 3,4 
Le Possédé, y. 2 
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resaigner Le Tonneau de la Haine, v. 8 
réfléchis (se rapportant à:) La Muse malade, v. 3 
la folie et l'horreur 
provoquants* Le Beau Navire, v. 21 
unis* (se rapportant à:) Les Bijoux, v. 25 
hanches 
ronge* (pour ronges) (219) Le Flacon, v. 28 
tacheté Lesbos, v. 58 
jeterai (je) Bénédiction, v. 52 
on eut (=aurait) dit que Une charogne, v. 23 . ·. 
es langue française Dédicace 
Sur un total donc de cent poèmes, la l r e édition compté vingt-quatre in-
corrections dont plusieurs se répètent, malgré le soin minutieux que Baude-
laire, avec l'aide de Poulet-Malassis, a mis à corriger son texte. Le passage 
suivant de "Notes nouvelles sur Edgar Poe", en effet, s'applique tout aussi 
bien à Baudelaire lui-même: 
"Il était avant tout sensible à la perfection du plan et à la correction 
de l'exécution; démontant les oeuvres littéraires comme des pièces 
mécaniques défectueuses (pour le but qu'elles voulaient atteindre), 
notant soigneusement les vices de fabrication; et quand il passait au 
détail de l'œuvre, à son expression plastique, au style en un mot, 
épluchant, sans omission, les fautes de prosodies, les erreurs gramma-
ticales et toute cette masse de scories, qui, chez les écrivains non ar-
tistes, souillent les meilleures intentions et déforment les conceptions 
les plus nobles" (220). 
Aussi a-t-il dû beaucoup souffrir en voyant la peau bourgeonneuse de son 
premier-né: il ne pourra s'empêcher de corriger les exemplaires qu'il offrira 
à ses amis (221). Non seulement la l r e édition révèle les faiblesses de Baude-
laire en matière d'orthographe et de grammaire, elle trahit aussi ses hési-
tations. Ainsi, on y trouve tantôt "blasphème", tantôt "blasphème", tantôt 
"ici bas", tantôt "ici-bas", tantôt "long-temps", tantôt "longtemps" ... Le 
"système unique" auquel il était si sensible est resté une chimère (222). 
Le texte de la 2 e édition, au contraire, est presque impeccable. De la l r e , 
trois incorrections seulement ont subsisté. Nous les avons munies d'un asté-
risque. Une seule faute s'y ajoute: "emmaillota" du vers 24 de "J'aime le 
souvenir...", la graphie d'Ac^S et de Besch étant "emmaillotta". Les dou-
blets orthographiques ont disparu, le "système unique" est un fait. 
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6. CONCLUSION 
Dans Baudelaire correcteur de ses œuvres, deux aspirations contraires se 
disputent la prééminence. D'un côté, il aimerait donner libre carrière à ses 
goûts personnels en matière d'orthographe, de syntaxe et de prosodie, de 
l'autre côté, il recule devant les écarts trop larges du code admis. 
Ainsi, le goût de la bizarrerie orthographique, la tendance à se pencher 
sur l'étymologie des mots et à choisir la graphie historique, l'importance 
attachée à l'aspect visuel, il les a certainement reconnus dans Petrus Borei, 
dont il écrit le 15 juillet 1861 (223): 
"Enfin, la bizarre orthographe qui se pavane dans Madame Putiphar, 
comme un soigneux outrage fait aux habitudes de l'œil public, est un 
trait qui complète cette physionomie grimaçante [...]. C'est une ortho-
graphe plus que pittoresque et profitant de toute occasion pour rap-
peler fastueusement l'étymologie. Je ne peux me figurer, sans une 
sympathique douleur, toutes les fatigantes batailles que, pour réaliser 
son rêve typographique, l'auteur a dû livrer aux compositeurs chargés 
d'imprimer son manuscrit. Ainsi, non seulement il aimait à violer les 
habitudes morales du lecteur, mais encore à contrarier et à taquiner 
son œil par l'expression graphique". 
Voilà le peureux Baudelaire admirant le hardi Borei. Ses corrections ré-
duisent au minimum les écarts du code. Poulet-Malassis, qui avait lu les 
épreuves des Paradis artificiels, y avait trouvé: "La volonté [...] est attaquée, 
de tous les organes le plus précieux ...", et des phrases telles que: "C'est 
des professeurs, c'est des philosophes ..." (224). Il en fit part à Baudelaire. 
La réponse de celui-ci est caractéristique: 
"Vous avez raison. Strictement, la volonté n'est pas un organe. Et, 
cependant, j'avais voulu, par cette violation du langage, faire com-
prendre quelque chose. Si je disais que c'est un fîtdde, vous le sup-
porteriez. Pourtant je me range à votre avis; il ne faut pas taquiner les 
habitudes de l'esprit public. - De même, et pour la même raison, je 
me range à votre avis, relativement à: ce sont... au lieu de: c'est des 
... [...]. 
Nous avons ainsi des habitudes idiosyncrasiques, comme dit Champ-
fleury, qui nous poussent à parler autrement que ceux de notre siècle" 
(225). 
Cette lettre ne rappelle-t-elle pas l'observation que fait Baudelaire à propos 
du vers 28 du Beau Navire sur Epr. l r e éd.: "Pour moi, je trouve cette ponctu-
ation agréable, mais est-elle correcte?" (226)? 
Les poèmes, dans leur état préoriginal (Baudelaire se corrigeant surtout 
sur texte imprimé, l'état autographe n'est pas considéré ici), se caractérisent 
par des incorrections flagrantes, par une graphie modérément ancienne et 
par une certaine hardiesse dans le choix d'une orthographe individuelle dont 
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l'aspect visuel est un élément important. Dès qu'ils vont paraître dans la l r e 
édition des Fleurs du Mal, Baudelaire se met au pas avec le concours de 
Poulet-Malassis, d'où le rejet de l'orthographe archaïsante. Leur effort pour 
obtenir une graphie unique aboutit à un échec partiel. Les incorrections 
sont encore fréquentes. Ce n'est que dans la 2e édition que Baudelaire ose 
offrir à ses lecteurs une orthographe légèrement archaïsante: avec l'âge, il 
archaise davantage. Les incorrections ont presque toutes disparu. L'unité 
orthographique est un fait. 
Dans le travail de correction de Baudelaire, on reconnaît un certain 
nombre de préoccupations qui rappellent, de façon peut-être inattendue, 
certaines exigences de son dandysme (227). Le dandysme, écrit Baudelaire, 
"est avant tout le besoin ardent de se faire une originalité, contenu dans les 
limites extérieures des convenances" (228). On a vu la marge étroite de 
liberté personnelle que Baudelaire s'est permise à l'intérieur du code établi 
(229). Le 4 octobre 1858, il écrit à Calonne, à propos de son article "De 
l'Idéal artificiel. - Le Haschisch", paru dans la RC du 30 septembre: "Je me 
suis sans cesse tenu en bride en pensant aux éternelles et fameuses conve-
nances" (230). "Tenu en bride": le mot est éloquent. Ne rappelle-t-il pas 
les rapports tendus que Baudelaire a entretenus avec la norme orthogra-
phique et grammaticale (231)? Sartre a remarqué que le dandy veut "être 
impeccable sous les regards" (232). La peur du ridicule le poursuit sans 
cesse. Le 15 janvier 1860, Baudelaire fait part à sa mère d'une crise qu'il 
vient de subir et il ajoute: "J'étais inquiet de l'idée qu'on devait me croire 
ivre" (233). "Si je vous dis, écrit-il encore à Mme Sabatier, que j'ai le nez 
rond, gros et rouge comme une pomme, et que dans ces cas-là je ne vais 
même pas voir les hommes (à plus forte raison les femmes), je suis sûr que 
vous me croirez" (234). Ce goût de l'élégance impeccable lui impose une 
"toilette irréprochable à toute heure du jour et de la nuit" (235). Cette 
exigence d'élégance s'étend aussi aux productions littéraires. Non seule-
ment celles-ci doivent être impeccables du point de vue de la correction, 
elles doivent aussi caresser le regard par leur aspect extérieur. Les livres 
ont une physionomie: le 16 février 1860, il écrit à Poulet-Malassis: "Entre 
parenthèses, je vous dirai qu'il m'eût été agréable que vous me disiez votre 
sentiment sur la physionomie générale du livre et en particulier sur YOpium" 
(236). De la l r e à la 2e édition des Fleurs du Mal, ses exigences n'ont pas 
changé sur ce point. Le mot qui revient le plus souvent sous sa plume, dans 
ses discussions avec son éditeur, c'est en effet le mot "élégance" (237). 
"Le caractère de beauté du dandy consiste surtout dans l'air froid qui 
vient de l'inébranlable résolution de ne pas être ému; on dirait un feu latent 
qui se fait deviner, qui pourrait mais qui ne veut pas rayonner" (238). On a vu 
à quel point Baudelaire était persuadé de l'idée que la passion s'exprime 
mal et que l'impassibilité doit intervenir dans le travail de correction. Le 20 
janvier 1858, il écrit à sa mère qui s'était plainte de sa froideur: "Comment 
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me connaissez-vous si peu que vous ne sachiez pas que j'éprouve naturelle-
ment le besoin de cacher presque tout ce que je pense? Appelez cela Dan-
dysme, amour absurde de la Dignité - comme vous voudrez, je vous jure 
que je vous dis actuellement la vérité,_votre reproche est injuste" (239). 
Cette impassibilité n'est pas naturelle, elle est le résultat d'une maîtrise. 
Le 20 décembre 1855, il avait écrit, à sa mère encore: 
"Vous savez combien j'ai horreur de toute emphase. Je connais mes 
torts vis-à-vis de vous; et toutes les fois que je sens quelque chose 
vivement, la peur d'en exagérer l'expression me force à dire cette 
chose le plus froidement que je peux. Vous ne vous tromperez donc 
pas en supposant sous mes paroles une chaleur et une intensité de 
désir que je n'y mets peut-être pas tout entière, par une retenue qui 
m'est habituelle" (240). 
Cette peur de se livrer, de s'épancher, n'est-elle pas le produit de sa propre 
vulnérabilité? "Le ridicule de la douleur me fait plus de mal que la douleur", 
avoue-t-il à Mme Sabatier (241). 
Ensuite, la tendance à la graphie archaïsante ne reflète-t-elle pas l'hosti-
lité du dandy au progrès (242), entendu comme "la domination progressive 
de la matière" (243)? Le dandysme, a dit Sartre, est une "vie à reculons 
qui avance, la tête tournée vers l'arrière, en regardant fuir le temps comme 
on voit fuir une route par le rétroviseur" (244). La poésie et le progrès se 
supportent mal aux yeux de Baudelaire. Ce sont "deux ambitieux qui se 
haïssent d'ime haine instinctive, et, quand ils se rencontrent dans le même 
chemin, il faut que l'un des deux serve l'autre" (245). A plusieurs reprises, 
il a prononcé son horreur du siècle et son goût mélancolique des temps 
passés. Le 13 octobre 1864, il écrit à Ancelle qu'il a horreur "du progrès 
et de toute la sottise moderne" (246). Le 29 avril 1859, il écrit à Poulet-
Malassis qu'il s'est remis à la lecture de la Grandeur et décadence des Ro-
mains, du Discours sur l'histoire universelle, et des Natchez, et il ajoute, 
non sans lucidité: "Je deviens tellement l'ennemi de mon siècle que tout, 
sans excepter une ligne, m'a paru sublime" (247). Le 9 mars 1865, il écrit 
à Michel Lévy: "J'ai commencé et je continue un petit travail sur Chateau-
briand {sic) considéré comme le chef du dandysme dans le monde moral, 
où je vengerai ce grand homme des insultes de toute la jeune canaille mo-
derne" (248). 
Enfin, on se rappellera le rôle important qu'attribue Baudelaire à l'effort 
dans la production littéraire. Or, le dandysme n'est-il pas justement une 
morale de l'effort, comme l'a démontré Sartre, se fondant en cela sur les 






5. Baudelaire aux gravures, photographié par Etienne Carjat, vers 1863. 
CHAPITRE Π 
LE GOUT DE LA CLARTE 
"Baudelaire, lorsqu'il n'a pas à exprimer quel-
que déviation curieuse, quelque côté inédit de 
l'âme ou des choses, se sert d'une langue pure, 
claire, correcte et d'une exactitude telle, que les 
plus difficiles n'y sauraient rien reprendre". 
Gautier sur Baudelaire (250). 
"Π y a dans le style de Théophile Gautier une 
justesse qui ravit, qui étonne, et qui fait songer 
à ces miracles produits dans le jeu par une 
profonde science mathématique". 
Baudelaire sur Gautier (251). 
Cette justesse de style que Baudelaire admirait tant chez Gautier^ Armand 
Fraisse l'avait reconnue aussi dans Les Fleurs du Mal. Le 24 mai 1869, il 
écrit: 
"Baudelaire avait le droit de se montrer difficile sur les négligences 
de style. Une de ses quaUtés' est son exquise pureté de langage. Cet 
excentrique avait une langue choisie, châtiée, soigneusement épurée 
de toute scorie, classique dans son genre. En comparant la deuxième 
édition des Fleurs du Mal, imprimée sous ses yeux, à la première, on 
trouve un assez grand nombre de variantes de détail. Il s'inquiétait 
d'un mot; il changeait une césure; il veillait à la ponctuation [...]. Je 
crois, avec M. Théophile Gautier, le meilleur juge en pareille matière, 
qu'un des mérites de Baudelaire est d'employer très-souvent le mot 
pr >re"(252). 
Cette qualité de style, Baudelaire l'exigeait aussi des autres. Le 5 mars 1866, 
il écrit à Jules Troubat: "J'ai reçu de M. Lemerre deux des trois numéros de 
L'Art contenant l'article qui me concernait [...]. J'ai parcouru ces deux 
journaux. Ces jeunes gens ne manquent certes pas de talent, mais que de 
foUes! que d'inexactitudes! quelles exagérations! quel manque de précision! 
Pour dire la vérité, ils me font une peur de chien" (253). 
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La clarté de style dépend essentiellement du vocabulaire et de la syntaxe. 
La propriété de l'expression, en effet, ne s'acquiert pas seulement grâce à 
la propriété des unités significatives mais aussi grâce à la façon dont celles-ci 
se combinent entre elles, grâce aux rapports syntagmatiques donc (254). 
Conséquemment, la première partie de ce chapitre sera consacrée au vocabu-
laire, la seconde, à la syntaxe. Les corrections de Baudelaire seront étudiées 
selon le critère de la sélection (mot propre, variété lexicale; syntaxe appro-
priée) et selon le critère de l'épuration (suppression des redondances non 
fonctionnelles). La majuscule sera traitée dans la première partie puisqu'elle 
influe sur le sens des mots; les signes de ponctuation étant essentiellement 
des signes syntaxiques (255), nous les traiterons sous la rubrique de la syn-
taxe. 
1. VOCABULAIRE 
a. Le mot propre 
Baudelaire avait la hantise du mot propre. Rien de plus instructif, à cet 
égard, que le récit haut en couleur qu'a fait Léon Cladel de sa rencontre avec 
le poète, qui lui avait proposé de corriger ses Amours éternelles (256). Voici 
le passage où Cladel décrit l'ardeur avec laquelle Baudelaire part à la re-
cherche du mot juste: 
"Dès la première ligne, que dis-je, à la première ligne, au premier 
mot, il fallut en découdre! Etait-il bien exact, ce mot? Et rendait-il 
rigoureusement la nuance voulue? Attention! Ne pas confondre agré-
able avec aimable, accort avec charmant, avenant avec gentil, séduisant 
avec provocant, gracieux avec amène, holà! ces divers termes ne sont 
pas synonymes; ils ont, chacun d'eux, une acception toute particu-
lière; ils disent plus ou moins dans le même ordre d'idées, et non pas 
identiquement la même chose! Il ne faut jamais, au grand jamais, em-
ployer l'un pour l'autre. En pratiquant ainsi, l'on en arriverait infailli-
blement au pur charabia [...]. Nous, ouvriers littéraires, purement litté-
raires, nous devons être précis, nous devons toujours trouver l'expres-
sion absolue, ou bien renoncer à tenir la plume et finir gâcheurs. Et 
tandis qu'il dissertait à voix haute et lente, le sévère correcteur sou-
lignait au crayon rouge, au crayon bleu, les phrases qui, selon lui, 
manquaient de force ou d'exactitude, et ne s'adaptaient point à l'idée 
ainsi que les gants à la peau" (257). 
Suit alors le récit truculent de ce "pourchas sans merci", de cette recherche 
rageuse de l'expression juste, du mot propre... 
Le mot propre ... Heureux celui qui, par le hasard des circonstances, 
a appris à en connaître l'importance. D a déjà rempli une des conditions 
essentielles de la réussite littéraire. C'était le cas de Pierre Dupont, dont 
Baudelaire écrivit en 1851: 
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"Le volume {Les Deux Anges) obtint un prix à l'Académie, et Pierre 
Dupont eut dès lors une petite place en qualité d'aide aux travaux 
du Dictionnaire. Je crois volontiers que ces fonctions, quelque minimes 
qu'elles fussent en apparence, servirent à augmenter et perfectionner 
en lui le goût de la belle langue. Contraint d'entendre souvent les 
discussions orageuses de la rhétorique et de la grammaire antique aux 
prises avec la moderne, les querelles vives et spirituelles de M. Cousin 
avec M. Victor Hugo, son esprit dut se fortifier à cette gymnastique, 
et il apprit ainsi à connaître l'immense valeur du mot propre. Ceci 
paraîtra peut-être puéril à beaucoup de gens, mais ceux-là ne se sont 
pas rendu compte du travail successif qui se fait dans l'esprit des écri-
vains, et de la série des circonstances nécessaires pour créer un poète" 
(258). 
Dans la 2e édition, les vers 23-28 dM une Madone se lisent ainsi: 
Si je ne puis, malgré tout mon art diligent, 
Pour Marchepied tailler une Lune d'argent, 
Je mettrai le Serpent qui me mord les entrailles 
Sous tes talons, afin que tu foules et railles, 
Reine victorieuse et féconde en rachats, 
Ce monstre tout gonflé de haine et de crachats. 
Le 22 janvier 1860, le vers 24 se lisait dans La Causerie: 
Pour Tabouret, tailler une Lune d'argent, 
Comme le fait remarquer Antoine Adam, la Lune d'argent est une "allusion 
aux représentations traditionnelles de l'Immaculée Conception, qui s'inspirent 
du texte du Cantique: 'Electa ut sol, pulchra ut luna' " (259). Or, le marche-
pied est par excellence un attribut de la dignité royale. La Madone n'est-elle 
pas une "reine victorieuse" (v. 27)? Si le tabouret n'est qu'un petit siège à 
quatre pieds, qui n'a ni bras, ni dos (260), "le marchepied, écrit Besch, fut 
jadis un attribut de la dignité royale, et particulièrement des grandes divi-
nités du paganisme. La terre est le marchepied du Jéhova des Juifs [...]. 
Le marchepied est un accessoire des trônes, sur lesquels la majesté royale 
siège dans les jours d'apparat". Ainsi, le vers 24 correspond exactement 
à l'appellation de la "Reine des Vierges" du vers 30. "Marchepied" est déci-
dément le mot propre (261). 
Les vers 9 et 10 de "J'aime le souvenir ..." se lisaient sur Epr. l r e éd.: 
Louve au cœur ruisselant de tendresses communes, 
Suspendait l'univers à ses tétines brunes. 
Voici la version corrigée: 
Mais, louve au cœur gonflé de tendresses communes, 
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Abreuvait l'univers à ses tétines brunes. 
(2e éd.: tétines) 
Cette image de Cybèle est évidemment un souvenir de la Louve romaine 
allaitant Ramus et Romulus (262). Le passage de "cœur" à "tétines" se 
trouve facilité par l'emploi de "gonflé" qui se dit d'une mamelle remplie 
(263). C'est ainsi que Baudelaire emploie le mot dans Les Bons Chiens: "Les 
bergers de Virgile et de Théocrite attendaient, pour prix de leurs chants 
alternés, un bon fromage, une flûte du meilleur faiseur ou une chèvre aux 
mamelles gonflées" (264). L'idée de prodigalité contenue dans "ruisselant" 
se trouve sauvée par "abreuvait", verbe qui désigne en outre directement 
l'action de faire boire, de désaltérer (265). Finalement, le verbe "abreuver" 
cadre bien aussi avec "univers", comme le montrent les phrases suivantes: 
"la pluie a bien abreuvé les terres" (Ac35); "ces prairies, ces plantes, ont 
besoin d'être abreuvées" (id.); "la terre s'abreuve de pluies" (Littré). 
F.W. Leakey et AUson Fairlie ont étudié les versions successives d'Une 
gravure fantastique. Tous deux ont signalé qu'en 1861 l'évocation se géné-
ralise et que les perspectives s'élargissent et s'approfondissent (266). Or, 
le vers 7 se lit le 15 novembre (Pr): 
Au travers de l'espace ils galopent tous deux, 
devenu en 1861: 
Au travers de l'espace ils s'enfoncent tous deux, 
Le verbe "s'enfoncer" signifiant "pénétrer bien avant vers le fond, vers 
l'extrémité" (Ac^S), s'approprie favorablement à l'approfondissement de 
la perspective obtenu déjà par la correction du vers 12: 
Un triste cimetière à l'immense horizon, 
en: 
Le cimetière immense et froid, sans horizon, 
"The pleonastic 'triste' is removed. Space is infinitely extended by first 
transposing 'immense' from the horizon to the graveyard, then setting the 
whole against the limitless 'sans horizon' " (267). Et puis, dire que le cheval 
et le cavalier "galopent tous deux", n'est-ce pas créer un effet comique 
déplacé ici? 
La recherche de l'expression juste est très visible aussi dans les versions 
d'A une mendiante rousse (268). Les vers 29-32 se lisent sur manuscrit 
(1843): 
Ecrins de la plus belle eau, 
Sonnets de maître Belleau 
Par tes galants mis aux fers 
Sans cesse offerts — 
(DP: "offerts,") 
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On sait que "eau" se dit "du lustre, du brillant qu'ont les perles, les diamants 
et quelques autres pierreries" (Ac^S). Le mot "perles" se combinant plus 
fréquemment avec "eau" que "écrins", Baudelaire le préfère. Le mot annonce 
d'ailleurs la dernière strophe-conclusion: 
Va donc, sans autre ornement, 
Parfum, perles, diamant, 
Que ta maigre nudité, 
О ma beauté! 
C'est pourquoi nous ne suivons pas l'avis de certains commentateurs qui font 
de "perles de la plus belle eau" une apposition à "sonnets de maître Belleau" 
(269). Voici les versions successives des vers 37-40 (les versions autographes 
sont identiques à un tiret près): 
Pages flaireurs de hazards, 
Et grands Seigneurs, et Ronsards 
Assiégeraient au déduict 
Ton frais réduit -
(ms. 1843; DP: réduit) 
Maint page ami du hasard, 
Maint seigneur et maint Ronsard 
Epieraient pour le déduit 
Ton frais réduit. 
(ire éd.) 
Maint page épris du hasard, 
Maint seigneur et maint Ronsard 
Epieraient pour le déduit 
Ton frais réduit! 
(2e éd.) 
L'effet d'intensité obtenu par le parallélisme expressif et confirmé par le 
point d'exclamation dans la dernière version, entraîne le changement de 
"ami" en "épris": "épris" renchérit sur "ami" (270). Le verbe "épier", bien 
plus qu' "assiéger" est en harmonie avec "hasard". Les curieux n'essaient-ils 
pas de surprendre les nudités de la mendiante dans son réduit? D'ailleurs 
"assiégeraient au déduict" constitue un non-sens, "déduit" signifiant "di-
vertissement, occupation agréable" (271). Π faudrait donc "assiégeraient pour 
le déduict", ce qui produirait un vers de huit syllabes. "Epieraient pour 
le déduit" est décidément l'expression juste. Après la glorification de la men-
diante, les trois dernières strophes peignent la poignante réalité dans la-
quelle elle est condamnée à vivre. La revoilà mendiante, ramassant ce dont 
les autres ne veulent plus. Elle doit se contenter des "débris" (v. 46), mot qui 
remplace dès 1857 le banal "morceau" de DP, qui avait succédé au "diner" 
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déplacé. 
Voici les versions successives du vers 3 du Reniement de saint Pierre: 
Comme un tytangoinfré de viande et de vins. 
(DP) 
Comme un tyran gonflé de viande et de vins, 
(octobre 1852 RP) 
Comme un tyran gorgé de viandes et de vins^ 
( l r e éd.; 2e éd.: viande) 
Le verbe "goinfrer" est intransitif ("manger beaucoup et avidement", Ac^S). 
Il se refuse donc à la voix passive. Bien que grammaticalement correct, 
"gonflé" manque de précision. Le verbe "gonfler" a le sens général de "rendre 
enflé, faire devenir enflé" (Ac^S); "gorger", au contraire, a le sens précis de 
"soûler", "donner à manger avec excès" (id.); le participe "gorgé" exprime 
l'état résultant d'une action: celle de "se gorger" (272). L'avidité et l'obésité 
du tyran glouton ont ainsi trouvé leur expression juste. 
Le verbe "trôner" signifie "siéger sur un trône" (273). Ainsi Baudelaire 
a pu écrire: 
Cette femme, morceau vraiment miraculeux, 
Divinement robuste, adorablement mince, 
Est faite pour trôner sur des lits somptueux, 
Et charmer les loisirs d'un pontife ou d'un prince. 
(Le Masque,-vs. 4-7) 
Je trône dans l'azur comme un sphinx incompris j 
(LaBeauté, v. 5) 
Le verbe suggère la supériorité, la prééminence. Son emploi est délicat. 11 se 
prête facilement à des effets grotesques ou ironiques produits souvent par le 
choc du contraste. Baudelaire donne dans le piège lorsqu'il décrit l'entrée 
triomphale de Jésus à Jérusalem à la fête des Rameaux. 11 y présente (en DP) le 
Christ "trônant sur une douce anesse".Il reconnaît l'effet qu'il n'a pas voulu et 
remplace "trônant" par le simple "monté"(à partir d'octobre 1852 RP) (274). 
Le vers 8 des Litanies de Satan est passé par quatre versions successives. 
Les voici: 
Puissant consolateur des souffrances humaines, 
(placard antérieur à Epr. l r e éd.) 
corrigé en: 
Aimable médecin des angoisses humaines, 
(=ireéd.) 
Sur l'exemplaire de Bracquemond, Baudelaire corrige: 
44 
Guérisseur (tout puissant) familier des angoisses humaines^ 
et dans la 2e édition, nous lisons: 
Guérisseur familier des angoisses humaines,(275). 
Il évite le terme trop technique de "médecin" (276) et le remplace par le 
terme plus général de "guérisseur" qui, par ailleurs, a une valeur d'efficacité 
plus grande. Le guérisseur guérit vraiment les angoisses humaines, considérées 
comme des maladies mentales (277). Un médecin ne guérit pas toujours. 
Cette valeur d'efficacité de "guérisseur" rend l'épithète "tout-puissant" 
superflue et le terme de "familier" suggère que les malheureux s'adressent 
à Satan comme à un ami sûr. L'expression métonymique du placard: "puis-
sant consolateur des souffrances humaines" est trop abstraite pour être 
suggestive. D'ailleurs "consoler" est moins efficace que "guérir" (278). 
Voici comment Baudelaire décrit l'apparition du premier des Sept Vieil-
lards (vs. 13-25): 
Tout à coup, un vieillard dont les guenilles jaunes 
Imitaient la couleur de ce ciel pluvieux, 
Et dont l'aspect aurait fait pleuvoir les aumônes, 
Sans la méchanceté qui luisait dans ses yeux, 
M'apparut. On eût dit sa prunelle trempée 
Dans le fiel; son regard aiguisait les frimas, 
Et sa barbe à longs poils, roide comme une épée, 
Se projetait, pareille à celle de Judas. 
Il n'était pas voûté, mais cassé, son échine 
Faisant avec sa jambe un parfait angle droit, 
Si bien que son bâton, parachevant sa mine, 
Lui donnait la tournure et le pas maladroit 
D'un quadrupède infirme ou d'un juif à trois pattes, 
(15 septembre 1859 RC, mais "raide" au 
lieu de "roide"; 2e éd.) 
Nous avons cité ce fragment pour permettre au lecteur de bien se rendre 
compte de la raideur anguleuse de cette apparition fantomatique. Celle-ci 
est due, entre autres, au regard qui "aiguisait les frimas". Outre les conno-
tations de "froid", "dur", "broussailleux", le verbe "aiguiser" exprime sur-
tout le saillant, le perçant: les yeux, à la façon des frimas, sont comme 
projetés en pointes (279), ainsi que la barbe, "roide comme une épée". 
Baudelaire avait d'abord écrit "redoublait", verbe qui ne matérialisait pas 
le regard dardant du vieillard et cadrait mal avec le jeu des lignes droites. 
Baudelaire était fasciné par les regards perçants. Dans son imagination, 
ils devenaient armes de jet (dards), armes blanches (épées) ou outils à percer 
le bois (vrilles): 
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Je vois ma femme en esprit. Son regard, 
Comme le tien, aimable bête, 
Profond et froid, coupe et fend comme un dard, 
(Le Chat, "Viens, mon beau chat...", 1 e r tercet) 
La jarretière, ainsi qu'un œil secret qui flambe, 
Darde un regard diamanté. 
(Une martyre, vs. 27-28) (280) 
"Les personnages de Poe, ou plutôt le personnage de Poe, l'homme 
aux facultés suraiguës, l'homme aux nerfs relâchés, l'homme dont la 
volonté ardente et patiente jette un défi aux difficultés, celui dont le 
regard est tendu avec la roldeur d'une épée sur des objets qui gran-
dissent à mesure qu'il les regarde, - c'est Poe lui-même" (281). 
Les "petites vieilles", enfin, n'ont-elles pas "des yeux perçants comme une 
vrille" (v. 17)? 
Les corrections des vers 1 et 5 du Crépuscule du soir montrent la re-
cherche de l'univocité au détriment d'une ambiguïté non fonctionnelle. 
"Crépuscule, observe Lafaye, convient aussi bien par rapport au passage de 
la nuit au jour que par rapport à celui du jour à la nuit; il y a un crépuscule 
du matin comme il y en a un du soir" (282). Il faudra donc que le contexte 
soit suffisamment clair pour qu'il n'y ait pas de malentendu. Le 1 e r février 
1852 parurent dans ST Le Crépuscule du matin et Le Crépuscule du soir, 
sous le titre collectif Les Deux Crépuscules. Les sous-titres manquaient. 
Les vers 1 et 5 du Crépuscule du soir y étaient ainsi conçus: 
Voici le crépuscule, ami du criminel. 
Oui, voilà bien le soir, le soir cher à celui 
L'imprécision du mot "crépuscule" nécessite l'explicitation légèrement co-
mique du vers 5. En 1855, Baudelaire remplace "crépuscule" par le terme 
univoque de "Soir". Les deux vers se lisent maintenant: 
Voici venir le Soir, ami du criminel; 
Oui, voilà bien le Soir, le Soir cher à celui 
Pour remplir le trou métrique Baudelaire a intercalé "venir" entre "Voici" 
et "le Soir", ce qui produit une phrase légèrement agrammaticale. Le vers 5 
est redondant. A partir de 1857, nous lisons: 
Voici le soir charmant, ami du criminel; 
О soir, aimable soir, désiré par celui 
L'ambiguïté primitive a disparu (d'ailleurs le titre Le Crépuscule du soir 
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figure déjà au-dessus du poème), la redondance est bannie, la syntaxe est 
sauvée (283). 
Pour obtenir la nuance voulue on doit choisir, entre plusieurs, le synonyme 
adéquat. Ainsi, le styliste accompli ne confondra pas "pareil" avec "sem-
blable" (284). En février 1859 (placard), le vers 97 du Voyage se lit: 
Plusieurs religions para/Zes à la nôtre, 
Le 10 avril 1859 (RF), Baudelaire remplace "pareilles" par "semblables". 
Pourquoi? "Pareil, écrit Bénac, suppose une égalité presque parfaite entre 
deux choses, du point de vue de la valeur, du caractère, du genre, du mérite, 
etc." (285). Or, les religions dont parle Baudelaire ne sont pareilles que dans 
la mesure où elles "escaladent toutes le ciel" (v. 98), elles sont donc plutôt 
"semblables", c'est-à-dire qu'elles se ressemblent sur un point essentiel, sans 
devenir interchangeables. Ensuite, "semblable" est "plus descriptif et con-
cret" (id.) et s'harmonise mieux avec l'image visuelle du vers 98. Les sept 
vieillards, au contraire, se caractérisent par une quasi-identité: 
Sonpareil le suivait: barbe, œil, dos, bâton, loques, 
Nul trait ne distinguait, du même enfer venu, 
Ce jumeau centenaire, et ces spectres baroques 
Marchaient du même pas vers un but inconnu. 
(Les Sept Vieillards, vs. 29-32) 
Parmi les attributs de la beauté féminine, Baudelaire compte la finesse des 
pieds et des mains et la largeur de la hanche. Il en fait même des critères 
de beauté, comme dans A une Malabaraise où il compare la beauté tropicale 
avec la beauté européenne (286): 
Tes pieds sont aussi fins que tes mains, et ta hanche 
Est large à faire envie à la plus belle blanche; 
En 1846, il avait encore écrit "la plus fière blanche". Puisque la beauté est 
ici objet d'émulation, "belle" est l'épithète adéquate. 
Le premier vers de Confession contient, dans ses versions de 1853 et de 
1855 une ambiguïté partielle: 
Une fois, une seule, - aimable et bonne femme, 
(1855: -une seule) 
L'ambiguïté provient du fait que bonne femme ne désigne pas seulement 
une "femme douce, complaisante", mais aussi, par mépris, une "femme 
âgée, ou femme simple, crédule, superstitieuse" (Besch). Ambiguïté partielle, 
disions-nous. En effet, la présence d'une deuxième épithète ("aimable"), 
l'accentuation plus forte qu'en prose de "bonne", la prononciation obliga-
toire de Ге> redonnent à "bonne" une grande partie de son sens propre. 
Néanmoins, Baudelaire ne prend aucun risque et préfère en 1857 l'épithète 
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"douce" (287). Son scrupule était sans doute nourri par l'emploi fréquent 
qu'il fait lui-même de "bonne femme" au sens familier (288), et aussi peut-
être par l'aspect visuel auquel il était si sensible. 
Il arrive qu'un changement d'éléments lexicaux se combine avec un 
changement de la ponctuation. Il s'agit, dans ces cas, d'étudier l'effet de cette 
double modification. Voici les vers 11-14 de "J'aime le souvenir ...": 
L'homme élégant, robuste et fort, avait le droit 
D'être fier des beautés dont il était le roi, 
Fruits purs de tout outrage et vierges de gerçures, 
Dont la chair lisse et ferme appelait les morsures! 
(ire éd.) 
L'homme, élégant, robuste et fort, avait le droit 
D'être fier des beautés qui le nommaient leur roi; 
Fruits purs de tout outrage et vierges de gerçures, 
Dont la chair lisse et ferme appelait les morsures! 
(2e éd.) 
"L'homme élégant", etc. (sans virgule) suppose un choix. Ce droit n'est pas 
le privilège de tout homme, mais seulement de "l'homme élégant, robuste et 
fort". Dès que la virgule s'intercale entre "homme" et "élégant", toute 
idée de choix disparaît. Désormais tous les hommes, à l'époque, sont élé-
gants, etc. En outre, avec la virgule, les épithètes fonctionnent comme des 
appositions explicatives qui contiennent la justification partielle du droit 
que l'homme avait d'être fier. En même temps, les "beautés" le "nommaient 
leur roi", parce qu'il y avait droit, parce qu'il était élégant, robuste et fort. 
Le point-virgule à la fin du vers 12 enlève toute ambiguïté à "avait le droit": 
la virgule de la l r e édition faisait des vers 13-14 une apposition explicative 
et on pouvait comprendre: "l'homme avait raison d'être fier d'elles, parce 
qu'elles étaient pures et vierges, etc. Le point-virgule, au contraire, isole les 
deux vers qui remplissent dès lors une fonction purement descriptive tout en 
perdant leur rôle démonstratif. Les corrections concourent ainsi à un effet 
de clarté, de précision et finalement de persuasion. 
La recherche du mot propre a préoccupé Baudelaire jusqu'à la fin de sa 
vie. Le 1er octobre 1864, Jules Claretie publia dans La Vie parisienne, sans 
titre et sans nom d'auteur, sans doute parce que Baudelaire le jugeait mauvais 
(289), le sonnet Sur les débuts d'Amina Boschetti au théâtre de la Monnaie 
à Bruxelles. On en trouve le canevas ά&η% Pauvre Belgique (290). Ce sonnet 
oppose, entre autres quahtés, la légèreté de la danseuse à la lourdeur du 
spectateur belge. Or, le vers 9 se lisait jusque dans Epr.Ep.: 
Vous ignorez, sylphide, дм regard triomphant, 
Le 7 février 1866, Baudelaire écrit à Poulet-Malassis de lire "jarret" au lieu 
de "regard" (291). La sylphide, écrivent Ac35 et Besch, est le "nom que les 
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cabalistes donnaient aux prétendus génies élémentaires de l'air", et Littré 
ajoute que le mot "se dit d'une femme élancée et gracieuse" et qu'on peut 
dire: "elle danse comme une sylphide". La grâce et l'apesanteur sont donc 
parmi les attributs essentiels de la sylphide. Son contraire est bien l'élé-
phant du vers 10 (292). Or, la danseuse doit cette légèreté à la vigueur de 
son jarret. "Le jarret, écrit Noël, est aux danseurs ce qu'est la science aux 
historiens, l'éloquence aux orateurs et le génie aux poètes" (293). Littré 
fournit l'expression "avoir du jarret", au sens de "être bon danseur". C'est 
grâce à son jarret que La Boschetti est capable du "tour de force gai" (294) 
qui crée cette impression d'apesanteur et qui lui fait mériter l'appellation de 
"sylphide". C'est par son jarret, enfin, qu'elle triomphe. Ainsi, la substi-
tution, apparemment si simple, de "jarret" à "regard" fournit un raccourci 
saisissant où trouvent leur compte la justesse, l'expressivité et la valeur 
evocatrice à la fois (295). 
b. La majuscule 
La majuscule initiale détache, isole le mot dans le contexte, et appelle 
l'attention du lecteur en soulignant ou en accentuant le sens du terme. 
Elle indique que le mot employé exerce dans le contexte une fonction parti-
culièrement importante. 
Du point de vue de la clarté, trois catégories de majuscules peuvent être 
distinguées. La majuscule d'importance souligne l'importance du terme 
dans le contexte. La majuscule d'excellence signifie que le terme est con-
sidéré comme favorable. Elle glorifie. La majuscule allégorisante souligne 
une abstraction personnifiée (296). Après avoir traité ces catégories, nous 
examinerons les majuscules abandonnées parce qu'arbitraires ou pompeuses. 
Sont parées de la majuscule d'importance les grandes entités, telles que la 
Nature, le Chaos, la Mort, l'Art, le Temps, l'Amour et les puissances malé-
fiques telles que les Démons. 
L'importance de la nature est soulignée par la majuscule dans le premier 
vers de Correspondances: 
La Nature est un temple où de vivants piliers 
Sur Epr.A, Baudelaire s'était d'abord servi de la minuscule. 
Dans De profundis clamavi, Γ "immense nuit" du spleen est assimilée au 
"vide obscur et sans bornes qui préexistait au monde actuel" (Robert) dans 
les cosmogonies antiques: 
Or il n'est pas d'horreur au monde qui surpasse 
La froide cruauté de ce soleil de glace 
Et cette immense nuit semblable au vieux Chaos; v. 11 
(ire, 2e éd.) 
49 
La majuscule d'importance était absente des versions antérieures à la l r e 
édition (9 avril 1851 MA, 1er juin 1855 RDM). Dès RDM, l'épithète "im-
mense" se substitue à "vieille", écartant ainsi une redite superflue. Dès la 
l r e édition, elle contribue par sa valeur superlative à l'effet d'importance 
déjà obtenu par la majuscule. 
La Mort, puissance invisible qui nous envahit au rythme de la respiration, 
a droit à la majuscule d'importance: 
Et, quand nous respirons, la Mort dans nos poumons 
Descend, fleuve invisible, avec de sourdes plaintes, 
(Au Lecteur, vs. 23-24,2^ éd.) 
Son importance n'était pas soulignée par la majuscule dans la version du 1 e r 
juin 1855 RDM. 
Une des causes du guignon littéraire, c'est la brièveté de la vie et la per-
sévérance qu'exige toute création artistique: 
Pour soulever un poids si lourd, 
Sisyphe, il faudrait ton courage! 
Bien qu'on ait du cœur à l'ouvrage, 
L'Art est long et le Temps est court. v. 4 
(Le Guignon, l r e , 2e éd.) 
En tant qu'obstacles presque insurmontables, l'Art et le Temps méritent la 
majuscule. Elle était encore absente dans les versions antérieures à la l r e 
édition (DP, 1er juin 1855 RDM). 
Si l'homme veut gagner le Ciel, écrit Baudelaire dans La Rançon, il lui 
faudra remuer et défricher deux champs, 
L'un est l'Art, et l'autre l'Amour. 
(v. 9, Les Epaves) 
Le signe adéquat de leur importance est la majuscule. Or, celle-ci était ab-
sente de la version du 15 novembre 1857 (Pr) (297). 
Les démons enfin seront parés de la majuscule dès qu'il s'agit de souligner 
leur puissance maléfique, comme dans la strophe VI à'Au Lecteur: 
Serré, fourmillant comme un million d'helminthes, 
Dans nos cerveaux ribete un peuple de Démons, v. 22 
Et, quand nous respirons, la Mort dans nos poumons 
Descend, fleuve invisible, avec de sourdes plaintes. 
Ils n'en étaient pas encore pourvus dans la version du 1er juin 1855 (RDM) 
(298). 
La majuscule d'excellence est le signe d'une valorisation positive et par 
conséquent un élément de clarté. Elle peut concerner des abstractions telles 
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que la mort, l'inconnu ou le péché. 
La mort est glorifiée dans la deuxième strophe du Mauvais Moine: 
En ces temps où du Christ florissaient les semailles, 
Plus d'un illustre moine, aujourd'hui peu cité, 
Prenant pour atelier le champ des funérailles, 
Glorifiait la Mort avec simplicité. v. 8 
(ire, 2e éd.) 
La mort s'écrivait encore avec minuscule dans la version du 9 avril 1851 (MA). 
La mort est encore magnifiée dans la dernière section du Voyage où elle 
est présentée comme le gouffre de l'inconnu où l'homme désire ardemment 
se plonger: 
Nous voulons, tant ce feu nous brûle le cerveau, 
Plonger au fond du gouffre. Enfer ou Ciel, qu'importe? 
Au fond de l'Inconnu pour trouver du nouveau ! v. 144 
Dans le placard de février 1859, "l'inconnu" prenait encore la minuscule 
(299). 
Dans L'Imprévu, c'est Satan en personne qui glorifie "la joyeuse Messe 
noire" (v. 24), ainsi que "l'universel Péché" (v. 41). Dans la version manu-
scrite de début janvier 1863 (probablement (300)) ainsi que dans celle du 
Boulevard du 25 janvier 1863, "messe" s'écrivait encore avec minuscule. La 
majuscule de "Péché" était absente de la version manuscrite ainsi que d'Epr. 
Ep., avant correction. 
La majuscule d'excellence peut magnifier aussi les anges, la femme aimée, 
le poète et la muse. 
L'ange du jugement dernier reçoit la majuscule dans L'Imprévu, ainsi que 
les anges-juges de La Rançon et des Litanies de Satan: 
- Cependant, tout en haut de l'univers juché, 
Un Ange sonne la victoire 
(L'Imprévu, vs. 43-44, Les Epaves) 
La marque d'excellence était absente de la version manuscrite et de celle 
du Boulevard. 
Il faudra lui montrer des granges 
Pleines de moissons, et des fleurs 
Dont les formes et les couleurs 
Gagnent le suffrage des Anges. 
(La Rançon, vs. 13-16, Les Epaves) 
Le 16 décembre 1865 (LPR) et le 31 mars 1866 (PC),les "anges" portaient 
la minuscule. Dans Epr.Ep., Baudelaire corrige la minuscule en majuscule. 
Dès le début des Litanies de Satan, le Diable est glorifié par une tournure 
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exclamative et superlative et par la majuscule de "Anges" : 
О toi, le plus savant et le plus beau des Anges, v. 1 
(ire, 2e éd.) 
Sur le placard antérieur à Epr. l r e éd., Baudelaire avait corrigé "anges" en 
"Anges". 
Dans De profundis clamavi, le poète clame son désespoir et implore la 
pitié de la femme aimée: 
J'implore ta pitié. Toi, l'unique que j'aime, v. 1 
Du fond du gouffre obscur où mon cœur est tombé. 
(ire, 2e éd.) 
La majuscule de "Toi" était encore absente de la version de MA (9 avril 
1851) et de celle de RDM (1er juin 1855) (301). 
Même les yeux de la femme aimée peuvent recevoir la marque d'excel-
lence: 
Ils marchent devant moi, ces Yeux pleins de lumières, v. 1 
Qu'un Ange très-savant a sans doute aimantés; 
{Le Flambeau vivant, 2e éd.) 
Dans RF (20 avril 1857) et dans la l r e édition, "yeux" s'écrivait encore 
avec minuscule. 
La majuscule sert d'auréole au poète et à la muse. Elle est signe de gloire, 
de prestige. Dès que le poète "plane sur la vie" {Elévation, v. 19), sa supério-
rité est marquée par la majuscule, comme dans L'Albatros: 
Le Poëte est semblable au prince des nuées 
Qui hante la tempête et se rit de l'archer; 
(vs. 13-14, 2e éd.) 
Ce signe distinctif était absent des versions de février 1859 (placard) et 
du 10 avril 1859 (RF). 
Bénédiction souligne la vocation divine du poète, qui méritera, comme 
tel, la majuscule (302): 
Lorsque, par un décret des puissances suprêmes, 
Le Poëte apparaît en ce monde ennuyé [...] 
(vs. 1-2) 
Dans Epr.A, Baudelaire avait remplacé la minuscule par la majuscule. Dès 
sa naissance, le poète est élu. Cette élection est soulignée par la majuscule 
initiale d' "Enfant" au vers 22 (303): 
L'Enfant déshérité s'enivre de soleil, 
Dans Epr.A, Baudelaire avait changé la minuscule en majuscule. Dans le 
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Ciel, un trône est préparé au poète: 
Vers le Ciel, où son œil voit un trône splendide, 
Le Poète serein lève ses bras pieux, 
Et les vastes éclairs de son esprit lucide 
Lui dérobent l'aspect des peuples furieux; 
(vs. 53-56) 
La majuscule de "Poète" apparaît à partir d'Epr.B et C. Le poète de Béné-
diction est encore appelé à prendre part à la communauté des anges: dans 
Epr.A, Baudelaire remplace, conséquemment, la minuscule par la majuscule: 
Je sais que vous gardez une place au Poète 
Dans les rangs bienheureux des saintes Légions, 
Et que vous l'invitez à l'éternelle fête 
Des Trônes, des Vertus, des Dominations. 
(vs. 61-64) (304) 
Dès que le lustre du poète ternit ou s'efface, la majuscule disparaît, elle 
aussi. Perte d'auréole, perte de majuscule (305). Ce cas se produit lorsque le 
poète est présenté dans la position de l'amant humble et docile. Alors il se 
fait petit, comme les poètes dans leur culte rendu à la beauté: 
Les poètes, devant mes grandes attitudes, 
Que j'ai l'air d'emprunter aux plus fiers monuments, 
Consumeront leurs jours en d'austères études; 
Car j'ai, pour fasciner ces dociles amants, 
De purs miroirs qui font toutes choses plus belles: 
Mes yeux, mes larges yeux aux clartés étemelles! 
(La Beauté, vs. 9-14) 
Cette soumission amoureuse qui entraîne la minuscule se lit encore dans le 
dernier tercet ά'Α une dame créole: 
Vous feriez, à l'abri des ombreuses retraites, 
Germer mille sonnets dans le cœur des poetes, 
Que vos grands yeux rendraient plus soumis que vos noirs. 
et dans la troisième strophe dVl celle qui est trop gaie: 
Les retentissantes couleurs 
Dont tu parsèmes tes toilettes 
Jettent dans l'esprit des poètes 
L'image d'un ballet de fleurs (306). 
Une attitude de piété ne souffre pas de majuscule non plus: 
Quand parfois, sur ce globe, en sa langueur oisive, 
Elle laisse filer une larme furtive, 
Un poète pieux, ennemi du sommeil, 
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Dans le creux de sa main prend cette larme pâle, 
Aux reflets irisés comme un fragment d'opale, 
Et la met dans son cœur loin des yeux du soleil. 
(Tristesses de la lune, vs. 9-14) (307) 
Lorsque le poète est "exilé sur le sol au milieu des huées" (L'Albatros, v. 15), 
lorsqu'il est aux prises avec les vicissitudes de la vie, il perd son prestige et ' 
avec lui la majuscule. Tantôt une seule épithète suffit pour suggérer la dé-
tresse du poète, comme au vers 5 d'A une mendiante rousse où Baudelaire 
se dit "poëte chétif', tantôt un verbe suggère une résistance à surmonter: 
On voit un chiffonnier qui vient, hochant la tête, 
Buttant, et se cognant aux murs comme un poëte, 
(Le Vin des chiffonniers, vs. 5-6) (308) 
Vois-tu les amoureux sur leurs grabats prospères, 
De leur bouche en dormant montrer le frais émail? 
Le poëte buter du front sur son travail? 
Ou sous les gazons secs s'accoupler les vipères? 
(La Lune offensée, second quatrain) 
Il arrive aussi que la misère du poète s'étale sur un poème entier, comme dans 
le sonnet Sur "Le Tasse en prison". Si jamais poète a perdu son auréole, 
c'est bien ici. Aussi la majuscule est-elle rejetée (309). 
La même différenciation vaut pour la muse (310). Présentée comme la 
divine inspiratrice du poète, elle sera parée de la majuscule: 
Parfois il parle et dit: "Je suis belle, et j'ordonne 
Que pour l'amour de moi vous n'aimiez que le Beau; 
Je suis l'Ange gardien, la Muse et la Madone." 
("Que diras-tu ce soir ...", dernier tercet) 
Malade ou vénale, elle perdra son auréole: 
Ma pauvre muse, hélas! qu'as-tu donc ce matin? 
Tes yeux creux sont peuplés de visions nocturnes, 
Et je vois tour à tour réfléchis sur ton teint 
La foUe et l'horreur, froides et taciturnes. 
(La Muse malade, premier quatrain) 
O muse de mon cœur, amante des palais, 
Auras-tu, quand Janvier lâchera ses Borées, 
Durant les noirs ennuis des neigeuses soirées, 
Un tison pour chauffer tes deux pieds violets? 
(La Muse vénale, premier quatrain) (311) 
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La glorification se fait parfois de façon indirecte, par un effet de ricochet. 
Ce cas se présente lorsqu'un élément du texte est exalté par le biais d'une 
majuscule d'importance qui pare un ou plusieurs autres éléments connexes. 
Ainsi, dans "Que diras-tu ce soir...", la femme aimée est d'autant plus 
glorifiée qu'au vers 7, sa "chair spirituelle" est comparée au "parfum des 
Anges" avec majuscule d'importance: 
- Nous mettrons notre orgueil à chanter ses louanges: 
Rien ne vaut la douceur de son autorité; 
Sa chair spirituelle a le parfum des Anges, v. 7 
Et son œil nous revêt d'un habit de clarté. 
(ire, 2« éd.) 
La majuscule était absente des deux versions de 1855. 
Malgré l'intention plastique à laquelle répond certainement Les Bijoux 
(312), la sensualité n'en est pas bannie: "Those who have spoken in this 
context of a suspension or banishment of sensuality have surely ignored the 
whole tone and implication of the middle stanzas, with their suggestion of 
a deferred yet expectant amorous fervour" (313). Le poète, en effet, ne se 
décrit pas comme un esthète qui contemple avec un œil d'artiste une beauté 
plastique. Tout au contraire, il est la cible des efforts de séduction réitérés de 
la part d'une femme lubrique. Sans trop s'étendre là-dessus, le poème évoque 
la lutte intérieure entre l'homme sensuel et l'artiste qui se veut impassible. 
Les yeux fixés sur moi, comme un tigre dompté, 
D'un air vague et rêveur elle essayait des poses, 
Et la candeur unie à la lubricité 
Donnait un charme neuf à ses métamorphoses; v. 16 
Et son bras et sa jambe, et sa cuisse et ses reins, 
Polis comme de l'huile, onduleux comme un cygne, 
Passaient devant mes yeux clairvoyants et sereins; 
Et son ventre et ses seins, ces grappes de ma vigne, v. 20 
S'avançaient, plus câlins que les Anges du mal, 
Pour troubler le repos où mon âme était mise, 
Et pour la déranger du rocher de cristal 
Où, calme et solitaire, elle s'était assise. v. 24 
{Les Epaves) 
Au vers 21, la puissance de séduction de la femme est mise en relief par la 
majuscule d'importance des "Anges du mal" et par les deux virgules qui dé-
tachent l'apposition "plus câlins que les Anges du mal". Au vers 24, la résis-
tance du poète est soulignée par le détachement de l'apposition "calme et 
solitaire" entre deux virgules. Or, dans la version de la l r e édition, cette ponc-
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tuation insistante ainsi que la majuscule d'importance étaient absentes (314): 
S'avançaient plus câlins que les anges du mal, 
Pour troubler le repos où mon âme était mise, 
Et pour la déranger du rocher de cristal, 
Où calme et solitaire elle s'était assise. 
La toute-puissance spirituelle que le docteur du Châtiment de l'orgueil 
finit par acquérir (et qui entraîne son orgueil luciférien) est représentée 
par une ascension vers le ciel: 
Après avoir franchi vers les célestes gloires 
Des chemins singuliers à lui-même inconnus, 
Où les purs Esprits seuls peut-être étaient venus, - v. 8 
[·•·] 
Le niveau si proche de Dieu qu'a atteint le docteur est souligné par les adjec-
tifs "purs" et "seuls", par l'adverbe "peut-être", ainsi que par la majuscule 
d'importance des "Esprits". Or, celle-ci était absente de la première version 
dejuinl850(Mgf). 
Au vers 17 d'Allégorie, la Prostituée est située au-delà de toute idée de 
morale. "Les notions de souillure, de péché, de purification et de rédemp-
tion lui sont étrangères" (315): 
Elle ignore l'Enfer comme le Purgatoire, 
Les majuscules d'importance, qui rendent l'Enfer et le Purgatoire plus re-
doutables, soulignent la sérénité imperturbable de la Courtisane. Or, elles 
étaient encore absentes de la version de la l r e édition. 
Un cas analogue se présente dans la strophe VIII de Lesbos, où l'amour 
lesbien est situé au-delà du péché: 
Que nous veulent les lois du juste et de l'injuste? 
Vierges au cœur sublime, honneur de l'archipel, 
Votre religion comme une autre est auguste, 
Et l'amour se rira de l'Enfer et du Ciel! v. 39 
Que nous veulent les lois du juste et de l'injuste? 
(Les Epaves) 
Les majuscules d'importance de l'Enfer et du Ciel soulignent l'indifférence 
de l'amour à toute considération d'ordre moral. Cette exaltation indirecte 
était encore absente des versions antérieures à celle des Epaves (316). 
Dans la dernière strophe des Litanies de Satan ("Prière"), le Diable est 
glorifié directement, certes, mais aussi par le moyen des majuscules d'im-
portance qui ornent d'autres termes qui le concernent: 
Gloire et louange à toi, Satan, dans les hauteurs 
Du Ciel, où tu régnas, et dans les profondeurs 
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De l'Enfer, où, vaincu, tu rêves en silence! 
Fais que mon âme un jour, sous l'Arbre de Science, 
Près de toi se repose, à l'heure où sur ton front 
Comme un Temple nouveau ses rameaux s'épandront! 
(vs. 46-51, 2e éd.) 
Avant la correction du placard (antérieur à Epr. l r e éd.), "ciel", "enfer" 
et "temple" prenaient encore la minuscule. 
Parfois enfin la majuscule glorifiante répond à une intention blasphéma-
toire ou ironique. 
Le premier cas se présente pour le dernier vers du Vin de l'assassin. Dans 
Epr. l r e éd., Baudelaire corrige les minuscules de "sainte" et de "table": 
Je m'en moque comme de Dieu, 
Du Diable ou de la Sainte Table! 
Dans la strophe III de L'Imprévu, "Baudelaire reproche aux journalistes 
voltairiens du Siècle de retirer aux pauvres les consolations que ceux-ci 
pouvaient trouver dans le christianisme" (317): 
Un gazetier fumeux, qui se croit un flambeau, 
Dit au pauvre, qu'il a noyé dans les ténèbres: 
"Où donc l'aperçois-tu, ce créateur du Beau, 
Ce Redresseur que tu célèbres?" v. 12 
(Les Epaves) 
La majuscule blasphématoire et ironique à la fois de "Redresseur" (= re-
dresseur de torts, défenseur des faibles et des opprimés) était absente des 
versions antérieures à celles des Epaves (ms.: début janvier 1863 [?], Le 
Boulevard: 25 janvier 1863). 
On sait que, sous la monarchie de Juillet, c'est la croyance à l'utile qui 
triomphe. L'aversion de Baudelaire pour ce dieu des bourgeois est suffisam-
ment connue. Aussi, dès qu'il l'affuble d'une majuscule glorifiante, comme au 
vers 23 de "J'aime le souvenir..." (2e éd.), c'est certainement dans une inten-
tion ironique. (Dans la l r e édition, le mot prenait encore la minuscule). 
On a souvent souligné l'importance des abstractions personnifiées dans la 
poésie baudelairienne (318). "Toute idée, écrit Baudelaire, est, par elle-
même, douée d'une vie immorteËe, comme une personne" (319). Tradition-
nellement, la majuscule est le signe graphique de l'allégorie, entendue ici 
comme l'expression d'une abstraction par un être vivant; selon Jean Pommier, 
l'emploi de la majuscule allégorisante relèverait chez Baudelaire d'un tic 
plus ou moins incontrôlé (320) et David Saunders constate: "The conven-
tional typographie device of an initial capital for the abstract noun is used 
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frequently but by no means universally" (321). Si l'on fait le compte des 
personnifications dans Les Fleurs du Mal, Les Epaves et les additions de la 
troisième édition, on arrive à un total de 152 (322), dont 109 ont la ma-
juscule, et 43, la minuscule. On croirait volontiers que telle allégorie méri-
terait davantage le rehaussement de la capitale que telle autre et que plus la 
personnification est développée, plus l'apparition de la majuscule est pro-
bable. David Saunders a montré que, chez Baudelaire, le "figurai develop-
ment" est obtenu par quatre procédés qui se combinent souvent entre eux: 
la structure apostrophique, l'addition d'une épithète personnifiante, l'addi-
tion de "some significant detail", l'addition d'un acte humain (323). Si 
l'on considère comme suffisamment développée l'allégorie qui combine au 
moins deux de ces structures ou celle qui redouble une de ces structures, 
on constatera que sur un total de 152 allégories, il y en a 120 qu'on pourrait 
qualifier de développées et 32 de simplement ébauchées. Or, du premier 
groupe, 107 ont la majuscule, et 13, la minuscule; du second groupe, 2 
allégories s'écrivent par la majuscule et 30, par la minuscule. Tout ce qu'on 
peut inférer de ce petit calcul, c'est que, malgré un certain nombre d'in-
conséquences, la tendance à user de la majuscule augmente avec le degré 
de développement de l'allégorie. 
Or, l'étude des corrections confirme le bien-fondé de cette conclusion 
provisoire. Sont objets de correction dans l'ordre physique: l'aurore, le 
soir, la nuit, janvier, la nature, le vin, le réel; dans l'ordre moral: la vie, la 
mort, le destin, l'éternité, la sainteté, le dévouement, le plaisir, la douleur, 
la débauche, la prostitution; des faits psychologiques plutôt affectifs: la 
haine, la vengeance; plutôt intellectuels: le doute, l'ironie, l'ennui et le 
remords; enfin, des états pathologiques: le dégoût, la maladie, la peur, le 
vertige (324). 
Bien que l'aurore du vers 15 de Tout entière apparaisse à peine comme 
une personne, elle reçoit dans les deux versions existantes (1857, 1861) 
la majuscule ("Elle éblouit comme ГАигоге"(325)): celle du vers 25 du 
Crépuscule du matin, au contraire, s'écrit par la minuscule, malgré l'addition 
d'un détail visuel et d'un acte humain: 
L'aurore grelottante en robe rose et verte 
S'avançait lentement sur la Seine déserte, 
(1er février 1852 ST, ire, 2e éd.) 
Elle était encore parée de la capitale dans trois versions préoriginales (326). 
Pourquoi cette aurore ne mériterait-elle pas la majuscule si celle-ci pare 
"la douce Nuit qui marche" de Recueillement 
La même remarque s'applique à l'emploi de la minuscule initiale de "soir" 
dans Le Crépuscule du soir: 
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Voici le soir charmant, ami du criminel; 
Il vient comme un complice, à pas de loup; le ciel 
[...] (vs. 1-2; ire, 2e éd.) 
Dans les deux versions de 1855, Baudelaire utilisait encore la majuscule 
(327). 
Dès que la nuit apparaît nettement comme une personne, elle méritera la 
majuscule, non seulement dans Recueillement, mais aussi ailleurs: 
Ou bien toi, grande Nuit, fille de Michel-Ange, 
Qui tors paisiblement dans une pose étrange 
Tes appas façonnés aux bouches des Titans! 
(L'Idéal, dernier tercet) 
L'irrésistible Nuit établit son empire, 
Noire, humide, funeste et pleine de frissons; 
(Le Coucher du soleil romantique, vs. 10-11) 
Mon enfant a des yeux obscurs, profonds et vastes, 
Comme toi. Nuit immense, éclairés comme toi! 
(Les Yeux de Berthe, vs. 9-10) 
Baudelaire, en corrigeant la version DP du Crépuscule du soir, donnera à 
la nuit meurtrière du vers 32 la majuscule allégorisante: 
La sombre Nuit les prend à la gorge [...] 
Les noms des mois peuvent agir en personnes, eux aussi. Ainsi, Octobre 
émonde de vieux arbres dans "La servante au grand cœur ..." (v. 5). Pour la 
même raison, Baudelaire, sur Epr. lre éd., change "janvier" en "Janvier" 
au vers 2 de La Muse vénale: 
Auras-tu, quand Janvier lâchera ses Borées, 
[··•] 
Cl. Pichois observe à juste titre que "les majuscules accentuent le style allé-
gorique du vers" (328). Signalons que, par ailleurs, Baudelaire écrit les noms 
des mois avec minuscule (329). 
La nature aussi se laisse aisément personnifier. Dans A celle qui est trop 
gaie, la personnification aide à mieux établir le parallèle entre la Nature et 
Mme Sabatier. Toutes les deux sont insolentes: 
Et le printemps et la verdure 
Ont tant humilié mon cœur, 
Que j'ai puni sur une fleur 
L'insolence de la Nature. 
(vs. 21-24; ire éd.: nature) 
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J.-D. Hubert a remarqué que "le rapprochement voilé entre la jeune géante 
et un paysage (dans La Géante) se fonde sur la mythologie et même sur une 
etymologie: cette géante n'est pas seulement une femme énorme, mais la 
fille de Gaea, personnification de la Terre ou de la Nature" (330). Il va sans 
dire que la nature personnifiée de la sorte mérite la majuscule: 
Du temps que la Nature en sa verve puissante 
Concevait chaque jour des enfants monstrueux, 
J'eusse aimé vivre auprès d'une jeune géante, 
Comme aux pieds d'une reine un chat voluptueux. 
(premier quatrain) 
Pour la même raison, la nature porte la majuscule dans la strophe Ш á'Une 
charogne: 
Le soleil rayonnait sur cette pourriture, 
Comme afin de la cuire à point, 
Et de rendre au centuple à la grande Nature 
Tout ce qu'ensemble elle avait joint.(331). 
Interpeller la nature, c'est la personnifier: 
L'un t'éclaire avec son ardeur, 
L'autre en toi met son deuil, Nature! 
{Alchimie de la douleur, vs. 1-2) 
Dès que la personnification fonctionne à peine ou qu'elle est simplement 
ébauchée, la nature s'écrira avec minuscule: 
Une île paresseuse où la nature donne 
Des arbres singuliers et des fruits savoureux; 
{Parfum exotique, vs. 5-6) 
Sur le lit, le tronc nu sans scrupules étale 
Dans le plus complet abandon 
La secrète splendeur et la beauté fatale 
Dont la nature lui fit don; 
{Une martyre, vs. 21-24) 
Dans Le Vin des chiffonniers, le vin est présenté comme fils du soleil; il 
mérite comme tel la majuscule: 
L'Homme ajouta le Vin, fils sacré du Soleil! 
(v. 32) 
Après bien des hésitations (ms. a: minuscule, ms. b, DP: majuscule, Jean 
Raisin, 1854: minuscule), Baudelaire choisit définitivement la majuscule 
à partir d'Epr. l r e éd., où il corrige "vin" en "Vin". 
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Dans Sur "Le Tasse en prison", trois abstractions sont personnifiées: le 
doute, la peur et le réel. Dans le premier texte connu (fin 1863, ou 1864), 
elles ont toutes la minuscule (vs. 7,14). Le "réel" y était encore le "possible". 
A partir du 1e r mars 1864 (RN), elles s'écrivent toutes les trois par la ma-
juscule. 
La vie personnifiée prend la majuscule, soit qu'impudente et criarde, elle 
coure, danse et se torde sans raison {La Fin de la journée, vs. 2-3), soit que, 
comme la Mort, elle nous tienne par "des liens subtils" {Semper eadem, 
vs. 10-11) ou qu'elle préside à la fête des humains: 
Viens-tu troubler, avec ta puissante grimace, 
La fête de la Vie? ou quelque vieux désir, 
Eperonnant encor ta vivante carcasse, 
Te pousse-t-il, crédule, au sabbat du Plaisir? 
{Danse macabre, vs. 21-24) (332) 
Or, la vie était encore dépourvue de son signe distinctif dans la version du 20 
juillet 1859 (RF) et dans ceUe de Salon de 1859 (333). 
La mort aussi est traitée par Baudelaire de façon conséquente. On com-
parera: 
О Mort, vieux capitaine, il est temps! levons l'ancre! 
Ce pays nous ennuie, ô Mort! Appareillons! 
{Le Voyage, vs. 137-138) 
Qu'envers nous le Néant est traître; 
Que tout, même la Mort, nous ment, 
{Le Squelette laboureur, vs. 25-26) 
О toi qui de la Mort, ta vieille et forte amante, 
Engendras l'Espérance, - une folle charmante! 
{Les Litanies de Satan, vs. 13-14) 
Pour la même raison, la mort s'écrit par la majuscule au vers 11 de Semper 
eadem, ainsi que dans Les Deux Bonnes Sœurs, où elle est sœur de la dé-
bauche: 
La Débauche et la Mort sont deux aimables filles, 
Prodigues de baisers et riches de santé, 
Dont le flanc toujours vierge et drapé de guenilles 
Sous l'éternel labeur n'a jamais enfanté. 
(premier quatrain) 
Quand veux-tu m'enterrer, Débauche aux bras immondes? 
О Mort, quand viendras-tu, sa rivale en attraits, 
Sur ses myrtes infects enter tes noirs cyprès? 
(dernier tercet) 
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Pareülement, Baudelaire écrit dans Allégorie la mort et la débauche avec 
majuscules initiales. L'allégorie y est suffisamment développée: 
Elle rit à la Mort et nargue la Débauche, 
Ces monstres dont la main, qui toujours gratte et fauche, 
Dans ses jeux destructeurs a pourtant respecté 
De ce corps ferme et droit la rude majesté. 
(vs. 5-8) 
Dans la l r e édition, la mort et la débauche s'écrivaient encore par la minu-
scule. Au vers 19, le caractère allégorique de la mort est dû à un attribut 
essentiellement humain, la face: 
Elle regardera la face de la Mort, 
Ainsi qu'un nouveau-né, - sans haine et sans remord. 
C'est un fait signifiant que sur Epr.A , Baudelaire corrige "mort" en "Mort". 
Pourtant on lit (partout) au vers 3 "les griffes de l'amour". C'est que l'allé-
gorie n'y est aucunement développée (334), ce qui est bien le cas du petit 
poème en prose Un cheval de racetou nous lisons: "Le Temps et l'Amour 
l'ont marquée de leurs griffes et lui ont cruellement enseigné ce que chaque 
minute et chaque baiser emportent de jeunesse et de fraîcheur [...]. Le 
Temps et l'Amour l'ont vainement mordue à belles dents" (335). La ma-
juscule s'y explique en effet par l'acte humain dont les deux abstractions 
s'avèrent capables (336). L'amour dans Sonnet d'automne aussi agit - et 
comment! - en personne. Il mérite la majuscule: 
[...] L'Amour dans sa guérite, 
Ténébreux, embusqué, bande son arc fatal. 
Je connais les engins de son vieil arsenal: 
Crime, horreur et folie! [...] (337) 
(vs. 9-12) 
Dès que le destin est suffisamment personnifié, il s'écrit par la majuscule: 
Le Destin charmé suit tes jupons comme un chien; 
(Hymne à la Beauté, v. 10) 
Dans Un fantôme l, le destin fonctionne comme geôlier (et la nuit comme 
hôtesse): 
Dans les caveaux d'insondable tristesse 
Où le Destin m'a déjà relégué; 
Où jamais n'entre un rayon rose et gai; 
Où, seul avec la Nuit, maussade hôtesse, 
[... ] (premier quatrain) 
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Dans Le Voyage aussi, le destin agit comme un être humain: 
Chaque îlot signalé par l'homme de vigie 
Est un Eldorado promis par le Destin; 
(vs. 37-38) 
Et les moins sots, hardis amants de la Démence, 
Fuyant le grand troupeau parqué par le Destin, 
[...] (vs. 105-106) 
Baudelaire supprime la majuscule en conséquence, si la personnification est 
absente: 
Voulez-vous (d'un destin trop dur 
Epouvantable et clair emblème!) 
Montrer que dans la fosse même 
Le sommeil promis n'est pas sûr; 
{Le Squelette laboureur, vs. 21-24) 
L'emploi de la minuscule est raisonné: dans la version de VAlmanach pari-
sien pour 1861, "Destin" avait la majuscule. 
Dans l'avant-dernière strophe de Confession, l'oubli est présenté comme 
un chiffonnier qui jette dans sa hotte l'amour et la beauté pour les remettre 
en personne à l'éternité. La représentation concrète de l'amour et de la 
beauté comme des objets (meubles, ustensiles?) correspond à cette per-
sonnification (338): 
Que bâtir sur les cœurs est une chose sotte; 
Que tout craque, amour et beauté, 
Jusqu'à ce que l'Oubli les jette dans sa hotte 
Pour les rendre à l'Eternité! 
L'Eternité constitue ici ce qu'on pourrait appeler une personnification 
dérivée: le geste humain de l'Oubli suppose un geste humain de l'Eternité. 
Dans la version manuscrite du 9 mai 1853, Baudelaire s'était encore servi 
de la minuscule (339). Parfois il se corrige en sens inverse. Là où la majuscule 
suggérerait entre autres choses une personnification hors de propos, Я la 
remplace par la minuscule. Voici la strophe II d'Hymne: 
Elle se répand dans ma vie 
Comme un air imprégné de sel, 
Et dans mon âme inassouvie 
Verse le goût de l'étemel. 
Dans le manuscrit du 8 mai 1854, il avait écrit "l'Etemel". Sans doute, il 
se servait là de la majuscule glorifiante pour exalter l'éternité. Cependant 
"l'Eternel" désigne aussi Dieu (340). 
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Parmi les vertus, la sainteté et le dévouement sont susceptibles d'être 
personnifiés. Ainsi la sainteté se comporte comme un voluptueux raffiné 
dansZ-e Voyage: 
[...] la Sainteté, 
Comme en un lit de plume un délicat se vautre, 
Dans les clous et les crins cherchant la volupté; 
(vs. 98-100) 
Sur le placard de février 1859, le mot s'écrivait encore par la minuscule. 
Le dévouement s'écrit avec capitale initiale au vers 43 des Petites Vieilles, 
parce qu'il est présenté comme interlocuteur (341): 
Il en est qui, faisant de la douleur un miel, 
On dit au Dévouement qui leur prêtait des ailes: 
Hippogriffe puissant, mène-moi jusqu'au ciel! 
Le vers 18 de Réversibilité se lit dans la pièce autographe du 9 mai 1853: 
De lire la secrète horreur du Dévouement 
Dès la l r e édition, la majuscule est abandonnée. Pourtant "Vengeance" 
(v. 8) et "Fièvres" (v. 11) ont, dans toutes les versions, la majuscule et au 
vers 3 "teneurs" s'écrit toujours avec minuscule ... Le dernier mot devrait, 
selon Jean Pommier, avoir le même privilège que "les Fièvres" (342). Nous 
croyons qu'aux yeux de Baudelaire ni "dévouement" ni "teneurs" ne mé-
ritent la majuscule parce que l'allégorie n'y est pas suffisamment poussée. 
C'est bien le cas de "la Vengeance" qui "bat son infernal rappel" et "se 
fait le capitaine" de nos facultés (vs. 8-9). Les "Fièvres" se comportent 
comme de grands malades 
Qui, le long des grands murs de l'hospice blafard, 
Comme des exilés, s'en vont d'un pied traînard, 
Cherchant le soleil rare et remuant les lèvres.(343). 
(vs. 12-15) 
Le plaisir est tantôt personnifié amplement, tantôt sommairement. Le pre-
mier cas entraîne la majuscule. Ainsi, au vers 24 de Danse macabre ou au vers 
5 de L'Horloge: 
Le Plaisir vaporeux fuira vers l'horizon 
Ainsi qu'une sylphide au fond de la coulisse; 
ou au vers 6 de Recueillement: 
Sous le fouet du Plaisir, ce bourreau sans merci, 
Le second cas entraîne la minuscule: 
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La douceur qui fascine et le plaisir qui tue. 
(A une passante, v. 8) 
En bonne logique, Baudelaire se corrige selon ce système: au vers 4 du Jet 
d'eau, le plaisir est à peine une personne: 
Dans cette pose nonchalante 
Où t'a surprise le plaisir. 
Le 31 mars 1866, en effet, il s'était encore servi de la majuscule dans PC. 
A trois fois, la douleur est amplement personnifiée: 
Et tettent la Douleur comme une bonne louve! 
(Le Cygne, v. 47) 
Ton mensonge m'enivre, et mon âme s'abreuve 
Aux flots que la Douleur fait jaillir de tes yeux! 
(Le Masque, vs. 27-28) (344) 
OznsRecueillement, la douleur est une douce compagne: 
Sois sage, ô ma Douleur, et tiens-toi plus tranquille. 
Tu réclamais le Soir; il descend; le voici; 
(vs. 1-2) 
Ma Douleur, donne-moi la main; viens par ici, 
Loin d'eux. Vois se pencher [...] 
(vs. 8-9 et jusqu'à la fin) 
La douleur ne portait pas encore son signe allégorisant dans les versions du 
12 janvier 1862 (Le Boulevard) et d'octobre (?) 1862 (Almanack parisien 
pour 1863). 
Au vers 15 du Crépuscule du soir, la prostitution s'écrit par la majuscule. 
Voici le contexte immédiat: 
La Prostitution s'allume dans les rues; 
Comme une fourmilière elle ouvre ses issues; 
Partout elle se fraye un occulte chemin, 
Ainsi que l'ennemi qui tente un coup de main; 
Elle remue au sein de la cité de fange 
Comme un ver qui dérobe à l'Homme ce qu'il mange. 
Par le procédé de la synecdoque ou de la métaphore la prostitution est 
réifiée (en immeubles dont les fenêtres s'allument, en habitation de four-
mis), animalisée (elle devient toutes les fourmis qui habitent la fourmilière, 
elle se fait ver) et personnifiée à la fois (elle devient l'ennemi qui va à l'at-
taque). La fourmilière suggère en plus la vision d'une armée de prostituées 
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se frayant un passage dans la nuit malsaine. C'est assurément à juste titre 
que la prostitution se coiffe de la majuscule allégorisante. Le poète la lui 
fournit à partir de 1855. Elle en était encore dépourvue dans la version des 
DP et celle du 1er février 1852 (ST). 
Parmi les faits psychologiques d'ordre affectif, la haine et la vengeance 
se prêtent chez Baudelaire à la personnification. Aux vers 8 et 9 de Réversi-
bilité, la vengeance est présentée comme le sinistre capitaine des facultés 
humaines. Aussi porte-t-elle le signe distinctif de la majuscule (345). La haine 
et la vengeance sont nettement personnifiées dans Le Tonneau de la Haine: 
La Vengeance éperdue aux bras rouges et forts 
(V.2) 
La Haine est un ivrogne au fond d'une taverne, 
Qui sent toujours la soif naître de la liqueur 
Et se multiplier comme l'hydre de Lerne. 
- Mais les buveurs heureux connaissent leur vainqueur, 
Et la Haine est vouée à ce sort lamentable 
De ne pouvoir jamais s'endormir sous la table. 
(les deux tercets) 
Les majuscules sont voulues: le 9 avril 1851 (MA), les deux mots avaient 
encore la minuscule. 
Parmi les faits psychologiques d'ordre plutôt intellectuel sont objets 
de correction le doute, l'ironie, l'ennui et le remords. 
Dans son délire hallucinatoire, Le Tasse (dans5W "Le Tasse en prison") 
se croit environné de deux troupeaux d'individus monstrueux. Ces deux 
troupeaux ont nom: le Doute et la Peur, abstractions personnifiées et visua-
lisées s'il en fut. Or, à la fin de 1863 ou au début de 1864, les signes gra-
phiques adéquates étaient encore absents. Ils seront introduits dans Les 
Epaves. 
L'ironie aussi est susceptible d'être personnifiée: 
Ne suis-je pas un faux accord 
Dans la divine symphonie, 
Grâce à la vorace Ironie 
Qui me secoue et qui me mord? 
{L'Héautontimorouménos, vs. 13-16) 
Le manuscrit de 1855 fournit encore la minuscule. Dès que la personni-
fication est absente, le mot s'écrit avec minuscule: 
Mêle son ironie à ton insanité ! 
{Danse macabre, v. 60) 
J'ai senti, comme une ironie, 
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Le soleil déchirer mon sein^ 
(A celle qui est trop gaie, vs. 19-20) 
Comme on le sait, l'ennui est fortement personnifié dans les deux dernières 
strophes á'Au Lecteur. Aussi s'y écrit-il avec majuscule. Le vers 17 àe Spleen 
II s'écrivait d'abord: 
L'Ennui,///s de la morne incuriosité, 
(Epr.A) 
Sur la même épreuve, Baudelaire corrige "Ennui" en "ennui". A partir de 
la l r e édition, le vers est conçu ainsi: 
L'ennui, fruit de la morne incuriosité/ 
La substitution de "fruit" à "fils", en effet, dépersonnalise l'ennui, qui 
perd sa majuscule en conséquence (346). 
Dans L'Irréparable, le remords est animalisé et personnifié de façon 
insistante (vs. 1, 5, 33). Dans la version du 1 e r juin (RDM), le remords du 
vers 33 n'avait pas encore la majuscule. Elle apparaît dès la l r e édition et 
ajuste titre, puisqu'il s'agit là d'une personnification en action: 
Connais-tu le Remords, aux traits empoisonnés, 
A qui notre cœur sert de cible? (347). 
Les états pathologiques qui nous intéressent ici sont le dégoût, la maladie, 
la peur, le vertige. 
Le dégoût est nettement personnifié dans Madrigal triste (vs. 34-35): 
Tu n'auras pas senti l'étreinte 
De l'irrésistible Dégoût, 
Il mérite sa majuscule, mais en décembre (?) 1866 (Almanack parisien 6e 
année - 1867), il en était encore dépourvu. 
Dans Un fantôme IV, la maladie (v. 1), la mort (v. 1) et le temps (v. 10) 
agissent humainement. Aussi sont-ils munis de la majuscule initiale. La 
version du manuscrit d'avant le 13 mars 1860 (348), cependant, montre 
encore la maladie avec minuscule. Baudelaire corrige cette inconséquence 
à partir du 15 octobre 1860 (A). 
La peur est devenue un être allégorique figuré avec des ailes (sous-enten-
dues) au vers 4 du Gouffre: 
Mainte fois de la Peur je sens passer le vent.(349). 
Or, on a vu que la peur personnifiée reçoit aussi la majuscule (après correc-
tion) au vers 7 du sonnet Sur "Le Tasse en prison". 
Le vertige enfin agit comme un ennemi impitoyable aux vers 14-17 du 
Flacon: 
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[...] Ie Vertige 
Saisit l'âme vaincue et la pousse à deux mains 
Vers un gouffre obscurci de miasmes humains; 
Il la terrasse au bord d'un gouffre séculaire, 
Ce n'est qu'à partir de la 2e édition, cependant, qu'apparaît la majuscule 
allégorisante. 
Or, sur les 31 fois que Baudelaire se corrige, il remplace 29 fois la minuscule 
par la majuscule initiale si l'allégorie est suffisamment développée. Il prend le 
chemin inverse 2 fois seulement. L'étude des corrections démontre donc 
que, loin d'obéir à "une inspiration sans règle" (350), l'emploi de la majuscule 
allégorisante est, le plus souvent, le résultat d'une tendance raisonnée. 
Dès que les majuscules semblent arbitraires ou pompeuses, Baudelaire 
les abandonne au fur et à mesure des versions successives. 
Cl. Pichois constate que, dans la correspondance, les majuscules "pro-
lifèrent sous la plume de Baudelaire" (351), et Crépet-Blin remarquent 
que, dans les pièces autographes, d'avant 1855, Baudelaire avait "la maju-
scule particulièrement facile" (352). Pour s'en convaincre, il suffit d'un coup 
d'œil jeté sur "Tous imberbes alors...", poème de jeunesse adressé à Sainte-
Beuve à la fin de 1844 ou au début de 1845 (353). Il y a là un pullulement 
de majuscules invraisemblable: "Solitudes" (v. 5), "Enfant" (v. 6), "Eté" 
(v. 15), "Eblouissement de la Neige" (v. 16), "Echo", "Livre", "Cri" (v. 18), 
"Eté" (v. 19), "Canicule", "Automne" (v. 21), "Donjons" (v. 23), "Pigeons" 
(v. 24), "Rêverie", "Muse" (v. 25), "Melancholie", "Midi" (v. 27), "Nubilité" 
(v. 36), "Musc" (v. 40), "Doute" (v. 45), "Breuvage" (v. 46), "Bizarre" 
(sic) (v. 49), "Doux" (sic) (v. 52), "Depuis" (sic) (v. 56), "Eternel" (v. 58), 
"Tabac" (v. 63), "Démon" (v. 68), "Douleur" (v. 69). 
Crépet-Blin ont observé aussi que "dans tous les manuscrits inspirés 
par Mme Sabatier, toutes les épithètes et tous les attributs se rapportant 
à l'Aimée figurent avec majuscules et [que] plusieurs de celles-ci ont été 
conservées dans les textes imprimés" (354). 
Ainsi, le vers 36 d'A celle qui est trop gaie se lit dans la version auto-
graphe: 
T'infuser mon sang, ô ma Sœur! 
Dès 1857, la majuscule disparaît et nous lisons: 
T'infuser mon venin, ma sœur. 
Les mots "Dévouement" (v. 18) et "Ange" (v. 24) de Réversibilité (ms.) 
perdent leur majuscule en 1857 (355). 
Le premier vers de L'Aube spirituelle se lit sur manuscrit: 
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Quand chez les débauchés l'Aube blanche et vermeille 
Dans le manuscrit, le titre est absent. La spiritualisation de l'aube y est 
donc rendue par la majuscule, qui deviendra superflue dans les versions 
ultérieures à cause du titre suffisamment explicatif. La majuscule initiale 
de "Ange" (v. 4) du manuscrit disparaîtra dans les versions suivantes. Enfin, la 
dernière strophe se présente ainsi sur manuscrit; 
- Le Soleil a noirci la flamme des bougies; 
- Ainsi, toujours vainqueur, ton Fantôme est pareil, 
- Ame resplendissante, - à l'éternel Soleil. 
Dès le 1 e r juin 1855 (RDM), toutes les majuscules disparaissent: les ma-
juscules glorifiantes sont de trop, le ton étant déjà suffisamment exaltant. 
Signalons que le "pauvre Ange" au vers 25 de la version manuscrite de 
Confession deviendra "pauvre ange" dans le premier texte imprimé. La 
majuscule, en effet, aurait un effet glorifiant tout à fait déplacé ici. Par 
un mouvement inverse, cependant, "éternité" (v. 36) deviendra "Eternité". 
La majuscule, on l'a vu (356), y est le signe de l'abstraction personnifiée. 
Le Flambeau vivant, qui contient encore cinq majuscules en 1857 (357), 
en comptait huit dans sa version autographe. Ainsi, le vers 8 s'y lit: 
Tout mon Etre obéit à ce vivant Flambeau. 
La majuscule de "Etre" suggérait une auto-glorification absurde; celle de 
"Flambeau" aurait pu rester comme signe de personnification. La majuscule 
de "Soleil" (vs. 10, 14) est abandonnée aussi, peut-être pour écarter un 
effet de glorification déplacé: le soleil est incapable de "flétrir la flamme" 
(v. 14) des "Yeux". Au vers 13, le "Réveil de mon Ame" deviendra le "ré-
veil de mon âme". La minuscule de "réveil" a un effet particularisant et as-
sure le contraste avec le "Réveil" général du vers 12. La minuscule de "âme" 
souligne l'attitude modeste du poète devant son idole. 
La version autographe de "Que diras-tu ce soir..." mérite d'être citée 
tout entière pour son écriture exubérante (majuscules, capitales, italiques...): 
Que diras-tu ce soir, pauvre Ame solitaire, 
- Que diras-tu, mon Cœur, Cœur autrefois flétri, 
- A la très-Belle, à la très-Bonne, à la très-Chère, 
Dont le regard divin (ital.) t'a soudain refleuri? 
- "Nous mettrons notre orgueil à chanter ses louanges, 
Rien ne vaut la douceur de son autorité. 
Sa chair Spirituelle a le parfum des Anges, 
Et son Œil nous revêt d'un habit de Clarté.4* 
"Que ce soit dans la nuit et dans la solitude, 
Que ce soit dans la rue et dans la multitude, 
Son Fantôme en dansant marche comme un Flambeau." 
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"Parfois il parle, et dit: Je suis Belle (ital.) et j'ordonne 
Que pour l'Amour de MOI vous n'aimiez que le Beau (ital.). 
Je suis l'Ange Gardien, la Muse, et la Madone," 
Dans l'édition définitive, cette multiplicité de majuscules glorifiantes sera 
considérablement réduite. Il n'en subsistera plus que cinq: "Anges" (v. 7), 
"Beau" (v. 13), "Ange", "Muse", "Madone" (v. 14). Dans la ire édition, 
on en comptait encore six: "Gardien" (v. 14) s'y écrivait par la majuscule. 
Les italiques disparaissent, comme les capitales. 
Cette prolifération de majuscules glorifiantes et emphatiques dépare 
aussi le texte autographe d'Hymne, qui ne compte pas moins de 13 ma-
juscules initiales. Elles concernent les mots suivants: "la très-Chère" (v. 1), 
"la très-BeUe" (vs. 1, 17), "Ange", "Idole" (v. 3), "Immortalité" (v. 4), 
"l'Etemel" (v. 8) (358), "Eternité" (v. 16), "la très-Bonne" (v. 17), "Vie 
Etemelle" (v. 19), "Eternelle Volupté" (v. 20). Si la version du 15 novembre 
1857 (Pr) compte encore douze majuscules, elles ont toutes disparu dans la 
version du 16 décembre 1865 (LPR) et dans celle des ¿paves de 1866(359). 
Le premier manuscrit d'A une mendiante rousse (360) est hérissé de 
majuscules qui semblent relever d'un simple plaisir graphique plutôt que d'un 
souci stylistique: 
Ma Blanchette aux cheveux roux -
Dont la Robe par les Trous 
(vs. 1-2) 
Ses Brodequins de velours, 
Tes Sabots lourds -
(vs. 11-12) 
Ton Tetin (Ton tetin) blanc comme lait 
(V.23) 




Et grands Seigneurs, et Ronsards 
(v. 38) 
Au Seuil de quelque Véfour 
de Carrefour -
(vs. 4748) 
De vieux bonnets de Six sous -
(v. 50) 
О ma Beauté -
(v. 56) 
A partir des DP, toutes ces majuscules non fonctionnelles disparaissent. Les 
italiques que montre DP ("Dont je ne puis, ô pardon, " v. 51 ) disparaissent en 
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1857. Baudelaire écarte ce tape-à-l'œil trop facile. 
Le manuscrit du Mauvais Moine (1842-1843) contient trois majuscules qui 
disparaissent dans la suite: 
Dont l'Effet réchauffant les pieuses entrailles, 
(V.3) 
Mon âme est un tombeau que, mauvais Cénobite, 
Depuis l'Eternité, je parcours et j'habite; 
(vs. 9-10) 
L'emploi de ces majuscules semble, en effet, purement arbitraire. 
Si Le Crépuscule du matin, dans sa version manuscrite de 1855, contient 
quatre majuscules, qui seront écartées plus tard (361), Le Crépuscule du 
soir, dans la même version, en est parsemé. La plupart semblent servir à 
souligner ¿nergiquement tout ce qui représente vice ou douleur, à accentuer 
"le Mal et sa séquelle" (362). C'est le cas des mots suivants: "Démons" 
(v. 11), "Prostitution" (v. 15), "Ver" (v. 20), "Théâtres" (qui "glapissent", 
v. 21), "Jeu" (v. 23), "Gouffre" (v. 33), "Hôpital" (sic) (v. 34). Le seul 
mot de cette série qui garde sa majuscule en 1857, c'est "Prostitution": 
la personnification était trop développée pour justifier la minuscule (363). 
Dans ses versions autographes (DP, manuscrit d'avant 1855), Un voyage 
à Cythère présente une abondance de majuscules, dont certaines s'expli-
quent et dont d'autres semblent arbitraires. A partir de 1855 (RDM), elles 
ont toutes disparu: 
Ms. v. 2: "Cordages". La majuscule n'a aucun sens (plaisir graphique?) (364). 
Ms. v. 4: "Soleil". La majuscule glorifie. 
DP v. 13: "Belle île aux myrtes verts. Pleine de fleurs écloses". La majuscule 
doit-elle souligner la profusion? 
DP v. 25: "Mais voilà qu'en Rasant la côte d'assez près" (plaisir graphique? 
tic incontrôlé?) 
DP v. 27: "Nous vîmes que c'était un gibet à Trois branches". Bien que les 
chiffres s'écrivent souvent avec majuscule dans la phase manuscrite, le Τ 
semble être une esquisse ou un dessin stylisé du gibet même. 
DP, Ms. v. 49: "Devant toi, pauvre Diable au souvenir si cher". S'agirait-il 
d'une "référence intentionnelle à Satan", comme le suggère Pierre Emmanuel 
(365)? Mais, à partir de 1855, Baudelaire préfère la minuscule. Le "pauvre 
diable" n'est plus qu'un pauvre diable. 
Si Les Métamorphoses du vampire ne compte aucune majuscule en 1861, 
si la l r e édition n'en présente qu'une seule (v. 16:"Les Anges"), elles sont 
de nouveau plus nombreuses dans la version autographe (DP): 
Timide et libertine, et fragile et Robuste, 
(v. 14) 
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Les Anges impuissants se damneraient pour moi." 
(v. 16) 
A mes côtés, au lieu du Mannequin puissant 
Qui semblait avoir fait provision de Sang, 
(vs. 23-24) 
Ces remarques sont valables aussi pour les versions manuscrites des Sept 
Vieillards (mai-juin 1859). Ainsi, le premier vers se lit en Y (366): 
Fourmillante cité! Cité pleine de rêves! 
le vers 14 en Y: 
Imitaient la couleur de ce Ciel pluvieux, 
le vers 25 en W, Y et Z: 
D'un quadrupède infirme ou d'un Juif à trois pattes; (W: .) 
le vers 31 en Y: 
Ce jumeau Centenaire; et ces spectres baroques 
le vers 33 en W: 
Aux complots des Démons étais-je donc en butte? 
le vers 40 en Ζ : 
Ces Sept monstres pareils avaient l'air éternel! 
Toutes ces majuscules sont absentes de la première version imprimée du 
15 décembre 1859 (RC). Il est, sinon impossible, du moins difficile de dé-
couvrir un "système logique" (367) dans ce jeu de majuscules. Celle de 
"Centenaire" (si du moins elle en est une) semble souligner graphiquement 
la décrépitude, puisqu'on pourrait la lire comme un chiffre romain, et celle 
de "Sept" semble accentuer l'importance de ce chiffre pour le sens du poème 
(368). 
On voit que ce travail d'épuration s'effectue principalement au moment 
de l'impression. Au fond, Baudelaire n'a jamais abandonné cette écriture 
impulsive. Ainsi, les vers 3 et 7 du Couvercle contiennent, dans le manuscrit 
d'automne 1861, au moins deux majuscules qui disparaîtront dans Le Boule-
vard du 12 janvier 1862: 
Serviteur de Jésus, Courtisan (?) de Cythère, 
(v.3) 
Partout l'Homme subit la terreur du Mystère, 
(v.7) 
Le manuscrit du Jet d'eau, utilisé pour l'impression de LPR du 8 juillet 1865, 
72 





4 ^ n « v >
 x x v
.
 A N N É E 
SRCOSßB SERIE DE Li 501І ЕЫЕ PERIODE 
TOME DIXIÈME . - ^ 
ι ·- i III •... . с 
•/' v . · . - « ^ / 
PARIS 
80B1A0 Dl LA REVUE DES DEÜX MONDES 
І»И 
. •. -. · • ψ Í J ' 
,. » β • 
6Α. Revue des Deux Mondes, 1 e r juin 1855. 
LES 
FLEURS DU MAL »\ 
Oa Ш qa'iì bei ewiler I n «tétnblrt еЪои· 
D»n» le iinit« de t'onl.li et an »épnlchre enclowt. 
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La sottise, l'erreur, le péché, la lésine 
Occupent nos esprits et travaillent nos corps, 
Et nous alimentons nos aimables remords, 
Comme les mendians nourrissent leur vermine. 
. Nos péchés sont têtus, nos repentirs sont lâches; 
Nous nous faisons payer grassement nos aveux, 
Et nous rentrons gaîment dans le chemin bourbeux, 
Croyant par de vils pleurs laver toutes nos taches. 
Í (i) En publiant les vers qu'on va lire, nous croyons montrer une fois de plus com-
bien l'esprit qui nous anime est f ivoraMe aux essais, aui tentatives dans !< s sens le« 
pins diTers. Ce qui nous parait ici raéiiter l'intérêt, c'est l'expiession vive et curtense 
même dans вг violence de quelques défaillauees, de quelqnes douleurs morales que, 
•ans les partager ni l·» discuter, on doit tenir à conn.tiire comme un dos sienes de notre 
tempe. U nous semble d'ulleurs qu'il est des cas où la publicité n'est pas seuîcmrnt un 
«nconragement, où elle peut avoir l'influéni-e d'un conseil utile, et appeler le vrai talent 
* te dégager, à se fortiiter, ta élargissant «es voie», en éicadant son homon. 
6B. Les Fleurs du Mal dans la Revue des Deux Mondes du 1 er juin 1855. 
contient, au vers 29, deux majuscules, qui ne seront pas imprimées: 
0 Toi que la Nuit rend si belle, 
Enfin la copie autographe (1864) des Yeux de Berthe se singularise par des 
soulignements multiples, dont il n'y a plus de trace dans les versions im-
primées (369). 
с Variété lexicale; suppression des redites superflues 
Dans son article sur "Baudelaire et Balzac" (370), Randolph Hughes insiste 
au passage, sur un certain nombre de redites fâcheuses dans la poésie de 
Baudelaire, qui "constituent une preuve de plus de l'extrême indigence des 
facultés créatrices de Baudelaire" (371). Les répétitions signalées (l'auteur 
de l'article aurait-il pu en citer d'autres?) ne sont pourtant pas toutes aussi 
malencontreuses que le trop sévère censeur aimerait nous le faire croire. 
Si, en effet, la répétition de "s'enivre" aux strophes VI et VII de Bénédiction, 
à une distance de quatre vers, "ne concourt guère à aucun effet de rhéto-
rique", la répétition de "jette" dans les deux premières strophes d'Epigraphe 
pour un livre condamné a un effet d'insistance et de persuasion indéniable: 
Lecteur paisible et bucolique, 
Sobre et naïf homme de bien, 
Jette ce livre saturnien, 
Orgiaque et mélancolique. 
Si tu n'as fait ta rhétorique 
Chez Satan, le rusé doyen, 
Jettel tu n'y comprendrais rien, 
Ou tu me croirais hystérique. 
Le second impératif ne reprend-il pas sous une forme peremptoire (sa brièveté, 
la coupe prématurée) le premier qui s'étale sur deux vers? Persuasion progres-
sive, s'il en fut. Or, tout ce que notre critique avoue, c'est que, si cette répé-
tition répond à un effet de rhétorique, ce n'est qu"'à un certain degré" 
seulement. 
Ensuite, s'agit-il vraiment d'une répétition pure et simple dans la première 
et la quatrième strophe du Beau Navire! La voici: 
Je veux te raconter, ô molle enchanteresse! 
Les diverses beautés qui parent ta jeunesse; 
Je veux te peindre ta beauté, 
Où l'enfance s'allie à la maturité. 
Comme le fait observer Cl. Pichois (372), "beauté" est employé ici au pluriel 
concret et au singulier abstrait. Il est donc au moins question d'une variété 
sémantique. 
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Le vers 7 de Sisina se lisait d'abord dans sa version manuscrite: 
L'œil et la joue en feu, jouant son personnage, 
Baudelaire a dû être sensible au voisinage malencontreux des sons ]ßua] 
[3ua] qui sont séparés par une syllabe seulement. Il essaie d'y remédier en 
intervertissant "l'oeil" et "la joue": 
La joue et l'œil en feu, jouant son personnage, 
Π arrive ainsi à un double résultat: les quantités sonores identiques se ré-
duisent à [¡u] et elles sont séparées désormais par quatre syllabes. Enfin, 
l'identité sonore passe presque inaperçue, grâce au rythme indubitablement 
ïambique du vers: 
La joue et l'œil en feu, jouant son personnage, 
D faut l'œil malveillant d'un Hugues pour rapprocher ce vers du vers notoire 
de Cicerón: 
О fortunatam natam me consule Romam! (373). 
Baudelaire, au contraire, était allergique aux redondances non fonctionnelles. 
Ainsi, lisant la phrase suivante dans la préface de La Double Vie de Charles 
Asselineau: "Le rédacteur en chef, un éditeur aussi pourtant, et qui n'est 
pas toujours beaucoup plus lettré que le premier, est beaucoup moins mo-
deste ou beaucoup moins accommodant", il ajoute dans la marge par trois 
fois le mot "beaucoup" (374) et la phrase: "Après quelques années, il ne 
retrouvera plus dans son ouvrage ni sa pensée, ni la forme de sa pensée", 
se voit accompagnée du conseil: "enlever le plus et le ni" (375). 
Comme il ressort des lettres du 11 février 1859 à Alphonse de Calonne 
et du 16 février 1859 à Poulet-Malassis (376), Baudelaire avait proposé, 
pour la strophe XII de Danse macabre, les deux versions suivantes: 
Bayadere sans nez, aux yeux pleins d'épouvantes, 
Dis donc à ces danseurs qui font les offusqués: 
"Fiers mignons, malgré l'art des pommades savantes, 
Vous sentez tous la mort! 0 squelettes musqués, 
Bayadere sans nez, irrésistible gouge, 
Dis donc à ces danseurs qui font les offusqués: 
"Fiers mignons, malgré l'art des poudres et du rouge, 
Vous sentez tous la mort! О squelettes musqués, 
Malgré la "fâcheuse tendance" qu'avait Calonne, "à retoucher les textes 
de ses collaborateurs" (377), on ne saurait lui reprocher en l'occurrence 
d'avoir choisi la première version (378) et d'avoir ainsi voulu éviter le mot 
"gouge". Aussi, Baudelaire est-il injuste envers lui lorsqu'il lui reproche: 
74 
"Vous avez choisi la mauvaise variante". Ce qui nous intéresse ici, cependant, 
c'est de savoir pourquoi la première version est mauvaise. Or, Baudelaire 
donne lui-même ses raisons en ajoutant: "D'abord, il y a, une strophe avant, 
gouffre de tes yeux pleins d'horribles pensées. Des yeux pleins d'épouvantes 
font double emploi. J'ai l'air d'être privé d'imagination" (379). Essayons 
de suivre Baudelaire dans cette chasse aux doubles emplois. Essayons de 
découvrir si son imagination est assez riche pour y remédier. 
Comme l'a suggéré Jean Pommier, il semble que Baudelaire "ait cherché, 
ici et là, à ne pas reproduire un refrain tel quel" (380). Ainsi, le second 
hémistiche du vers 16 de L'Irréparable était identique à celui du vers 20 
(381) dans les versions du 1 e r juin 1855 (RDM) et de la l r e édition: 
A cet agonisant que déjà le loup flaire 
Ce pauvre agonisant que déjà le loup flaire! 
En 1861 (2e édition), Baudelaire écrit le vers 16 ainsi: 
A cet agonisant que le loup déjà flaire 
Tout se passe comme s'il avait voulu tenir la balance égale entre la monotonie 
des refrains identiques et le charme des refrains légèrement diversifiés. En 
effet, serait-ce vraiment un pur effet de hasard si, après correction, leur 
proportion est exactement 5:5 (382)? Et l'envoûtement qui émane de ce 
poème ne serait-il pas un effet de ce mélange subtil (383)? "Tout ce qui est 
beau et noble, a dit Baudelaire, est le résultat de la raison et du calcul" (384). 
Le 13 décembre 1846 (A), le titre d'A une Malabaraise était encore .4 une 
Indienne et le vers 4 se lisait: 
Tes grands yeux indiens sont plus noirs que ta chair. 
La redondance est évidente. Après le titre, l'épithète "indien" n'ajoute rien 
de nouveau, elle est inutile à la pensée. A partir du 15 novembre 1857 (Pr), 
le titre devient^ une Malabaraise et "de velours" prend la place de "indiens": 
Tes grands yeux de velours sont plus noirs que ta chair. 
Par analogie, "de velours" signifie "ce qui donne une impression de douceur 
agréable" (Robert). Ainsi, la nouvelle épithète contribue à la variété lexicale 
non seulement, elle s'insère d'emblée dans le contexte exotique de l'ensemble. 
Baudelaire évite aussi les épithètes consécutives dont le sens est trop 
voisin. Ainsi le vers 12 du même poème se lisait dans A: 
Et fredonnes tout bas de doux airs inconnus; 
En 1857, nous lisons: 
Et fredonnes tout bas de vieux airs inconnus; 
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La chasse aux recoupements fâcheux est manifeste dans les corrections 
du Crépuscule du matin. Voici le vers 21 dans les versions d'avant 1857: 
Un brouillard glacial baignait les édifices, 
Le froid était déjà évoqué par deux fois: au vers 15: 
Les pauvresses, traînant leurs seins maigres et froids, 
et au vers 17: 
C'était l'heure où parmi le froid et la lésine 
Il est vrai qu'en 1855 "la faim" remplace "le froid" du vers 17, mais c'est 
tomber de la poêle dans la braise, la faim étant déjà évoquée - et comment! -
par "les seins maigres" des "pauvresses" du vers 15. Voici maintenant les 
vers 15-17 et 21 tels qu'ils se lisent à partir de la l r e édition: 
Les pauvresses, tramant leurs seins maigres et froids, 
Soufflaient sur leurs tisons et soufflaient sur leurs doigts.(385) 
C'était l'heure où parmi le froid et la lésine 
Une mer de brouillards baignait les édifices, 
On voit que la répétition de "froid" est revenue, mais celle de "froid-glacial" 
est évitée par "mer de brouillards" qui va mieux avec "baignait". En outre 
cette métaphore maritime suggère une abondance qui aggrave encore la 
misère (386). Finalement, l'effet de misère est encore augmenté par la sub-
stitution des compléments discordants "froid-lésine" aux éléments concor-
dants "faim-lésine" (387). 
Les deux derniers vers de "Je n'ai pas oublié ..." se lisent successivement: 
Et versaient doucement leurs grands reflets de cierge 
Sur la nappe frugale et les rideaux de serge. 
(Epr. l r e éd. avant correction; le sujet est 
"les soleils") 
Les corrections rendent le texte conforme à celui de la l r e édition: 
Et versait largement ses beaux reflets de cierge 
Sur la nappe frugale et les rideaux de serge. 
Voici enfin la version définitive (2e édition): 
Répandant largement ses beaux reflets de cierge 
Sur la nappe frugale et les rideaux de serge. 
L'adverbe "largement" se combinant avec le verbe "verser" dans la l r e 
et avec "répandre" dans la 2e édition, suggère une abondance généreuse 
qui rend l'épithète "grands" superflue. Elle est remplacée par "beaux" qui 
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introduit l'idée de bonheur. Baudelaire a trouvé enfin, comme le formule 
Alison Fairlie, "the expression for the most bountiful sense of stretching 
space as a benison behind the daily world" (388). 
Dans ses trois versions manuscrites (389), Le Vin des chiffonniers contient, 
à son début, sur un espace de trois vers, trois termes qui rendent l'idée d'ob-
scurité, dont deux sont identiques: la clarté des réverbères est "sombre" 
(v. 1), les quartiers sont "sombres" (v. 3), les réverbères sont tourmentés 
par le vent de la "nuit" (v. 2) (390). Ces redondances ont "chiffonné" Baude-
laire: le 15 novembre 1854 (Jean Raisin) (391), les "quartiers sombres" du 
vers 3 deviennent des "quartiers mornes". Le 18 juin 1857 (JA), Baudelaire 
va plus loin. "La clarté sombre des réverbères" devient "la clarté rouge d'un 
réverbère", "Au fond de ces quartiers mornes et tortueux" change en "Au 
cœur d'un vieux faubourg, labyrinthe fangeux". La nuit subsiste au vers 2. 
Dans la l r e édition, même le mot "nuit" disparaît. L'obscurité ne se dissipe 
pas pour autant. Seulement, Baudelaire ne la "dit" plus désormais, il la 
suggère en ne plaçant plus qu'un seul réverbère au centre de l'évocation 
(392): 
Souvent, à la clarté rouge d'un réverbère 
Dont le vent bat la flamme et tourmente le verre, 
Au cœur d'un vieux faubourg, labyrinthe fangeux 
Où l'humanité grouille en ferments orageux, 
On voit un chiffonnier qui vient [...] 
Les vers 5-11 de Bohémiens en voyage (393) contiennent dans leur version 
manuscrite (DP) un certain nombre de doubles emplois que Baudelaire évite 
soigneusement dans la l r e édition. Voici les vers du manuscrit: 
Les hommes vont à pied sous leurs armes (pesantes) luisantes 
Le long des chariots où les leurs sont blottis 
Promenant sur le ciel des yeux appesantis 
Par le morne regret des chimères absentes. 
Du fond de son palais verdoyant, le grillon 
En les voyant passer, redouble sa chanson. 
Cybèle qui les aime augmente ses verdures 
Voici la version définitive ( 1 ^ et 2e édition): 
Les hommes vont à pied sous leurs armes luisantes 
Le long des chariots où les leurs sont blottis, 
Promenant sur le ciel des yeux appesantis 
Par le morne regret des chimères absentes. 
Du fond de son réduit sablonneux, le grillon, 
Les regardant passer, redouble sa chanson; 
Cybèle, qui les aime, augmente ses verdures, 
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L'épithète "pesantes" était mal venue. Elle formait avec "appesantis" une 
redite fâcheuse. Au vers 9, "sablonneux" remplace "verdoyant" pour éviter 
le double emploi avec "verdures" (394). Enfin, "réduit" évoque mieux que 
"palais" l'idée de refuge, de retraite à laquelle on s'attend après le début du 
vers "Du fond de" (395). 
Il arrive que Baudelaire· supprime un élément, non parce que celui-ci 
ferait double emploi avec tel autre, mais parce que sa présence est inoppor-
tune. Si, par malheur, on s'avisait, par exemple, d'étudier isolément le vers 
3 de La Mort des pauvres dans la l r e édition, on n'y trouverait rien à redire: 
Qui, divin élixir, nous monte et nous enivre, 
L'élixir n'est qu'une "liqueur spiritueuse extraite d'une ou de plusieurs 
substances; la substance la plus pure qu'on tire de certaines choses" (Ac^S). 
Il n'est pas nécessairement divin comme l'ambroisie (396). Baudelaire n'a 
donc pas supprimé "divin" pour éviter un pléonasme fâcheux. Il est plus 
probable, comme le suggère Yves Le Hir, qu'il a voulu "éviter d'indiquer 
prématurément l'aspect divin des bienfaits de la mort" (397). Si le mot 
était de trop, c'est qu'il était déplacé. 
Parfois, Baudelaire a de la peine à éviter les redites comparatives. Voici 
la première version du début à'Un voyage à Cythère (DP) (398): 
Mon cœur comme un oiseau s'envolait tout joyeux, 
Et planait librement à l'entour des cordages; 
Le navire roulait sous un ciel sans nuages, 
Comme un oiseau qu 'enivre un soleil radieux.(399). 
Voilà une redondance bien fâcheuse à laquelle Baudelaire ne trouve pas de 
solution immédiate: si, dans la version suivante, les deux oiseaux disparais-
sent, deux anges prennent la relève: 
Mon cœur se balançait comme un ange joyeux, 
Et planait librement à l'entour des cordages; 
Le navire roulait sous un ciel sans nuages, 
Comme un ange enivré d'un soleil radieux. 
(1er juin 1855, RDM; ire éd.: pas de virgule 
à la fin du premier vers) 
Ce n'est qu'en 1861 que Baudelaire arrive à varier son style, grâce à une 
sorte de justice distributive. L'oiseau et l'ange reçoivent chacun le rôle de 
"comparant" (400): 
Mon cœur, comme un oiseau, voltigeait tout joyeux 
Et planait librement à l'entour des cordages; 
Le navire roulait sous un ciel sans nuages, 
Comme un ange enivré d'un soleil radieux. 
(2e éd.) 
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Il est parfois difficile de discerner l'intention majeure qui a présidé à cer-
taines corrections. Celles-ci ont parfois des conséquences multiples. Si nous 
discutons ici les versions des vers 41-44 d'Un voyage à Cythère, c'est qu'il 
semble que Baudelaire y ait visé en premier lieu un effet de variété. Celui-ci 
s'accompagne cependant d'autres effets, secondaires peut-être, mais égale-
ment dignes d'intérêt. Voici la version autographe d'avant 1855: 
Habitant de Cythère, enfant d'un ciel si beau, 
Silencieusement tu souffrais ces insultes, 
En expiation de tes anciens cultes 
Et des péchés qui t'ont interdit le tombeau. 
A partir du 1er juin 1855 (RDM), nous lisons désormais: 
Habitant de Cythère, enfant d'un ciel si beau, 
Silencieusement tu souffrais ces insultes 
En expiation de tes infâmes cultes 
Et des péchés qui t'ont interdit le tombeau. 
Π semble bien que l'intention primordiale de la correction a été d'éviter 
l'emploi de la même épithète à une distance de cinq vers. Le vers 48, en effet, 
se lisait: 
Le long fleuve de fiel de mes amours anciennes. 
La version définitive sera: 
Le long fleuve de fiel des douleurs anciennes; 
Or, voici les autres effets entraînés par la substitution de "infâmes" à "an-
ciens". Effet d'euphonie: la succession immédiate de deux accents toniques 
est ainsi évitée. On Usait en effet: "anci-êns cultes". Effet de logique: on aura 
constaté qu'avec l'apparition de "infâmes" disparaît la virgule après "in-
sultes". Le rapport causal entre le vers 42 et les vers 43, 44 s'en trouve 
resserré. Dans la première version, les vers 43 et 44 expliquent pourquoi le 
pendu souffre les insultes. Dans la version substituée, ils expliquent pour-
quoi le pendu les souffre "silencieusement". Non seulement les vers 4244 
se lisent désormais d'un seul trait, mais encore "infâmes" contient un élément 
d'auto-condamnation. Le pendu se reconnaît pécheur. C'est pourquoi il 
souffre sans murmurer. 
Dans le même manuscrit, Baudelaire avait d'abord écrit le vers 58 ainsi: 
Qu'un gibet dégouttant où pendait mon image! 
Il corrige "dégouttant" en "dégoûtant", malgré le mot "dégoût" du vers 
60. La leçon "dégouttant" laisse rêveur. Baudelaire savait-il si peu l'ortho-
graphe correcte ou bien a-t-il voulu employer le participe présent de "dé-
goutter" au sens bien connu de "couler goutte à goutte" (Ac^S)? Nous le 
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croyons pour deux raisons. D'abord, parce que partout ailleurs, que ce soit en 
manuscrit ou sous forme imprimée, il écrit toujours correctement le verbe 
"dégoûter" (401). Ensuite, parce que le contexte ne s'oppose pas à l'emploi 
du verbe "dégoutter", comme le prouve le vers 32: 
Dans tous les coins saignants de cette pourriture; 
Puisque "dégouttant" fournirait une Homophonie inévitable avec "dégoû-
tant" (402), il abandonne la première leçon au profit de la dernière intro-
duisant ainsi la redite déjà signalée. Le 1 e r juin 1855 (RDM) enfin, il essaie 
de remédier à la répétition en choisissant "symbolique", ce qui ne constitue 
qu'une solution partielle; si la répétition formelle est ainsi évincée, du point 
de vue sémantique, la redondance augmente, la signification symbolique du 
tableau étant déjà suffisamment indiquée par les mots "allégorie" (v. 56) 
et "image" (v. 58) (403). 
2. SYNTAXi: KT SIGNES SYNTAXIQUIS 
a. Les signes syntaxiques, éléments de clarté 
Le 20 janvier 1861, Baudelaire écrit à Poulet-Malassis au sujet de la 2 e 
édition des Fleurs du Mal, qui était alors en préparation: "Sans doute le 
livre est d'un bon aspect général; mais jusque dans la dernière bonne feuille, 
j'ai trouvé de grosses négligences. Dans cette maison-là (404), c'est les cor-
recteurs qui font défaut. Ainsi, ils ne comprennent pas la ponctuation, au 
point de vue de la logique; et bien d'autres choses" (405). On sait l'impor-
tance de la ponctuation pour la clarté syntaxique. Baudelaire en était très 
conscient. Aussi y apporte-t-il un soin particulier. 
Le sonnet "Que diras-tu ce soir ..." contient trois sujets parlants: 
1. Le poète, qui s'adresse à son âme (premier quatrain). - Dans la version 
manuscrite du 16 février 1854, ce discours se trouve coupé par deux tirets 
au début des vers 2 et 3: 
Que diras-tu ce soir, pauvre Ame solitaire, 
- Que diras-tu, mon Cœur, Cœur autrefois flétri, 
- A la très-Belle, à la très-Bonne, à la très.Chère, 
Dont le regard divin (ital.) t'a soudain refleuri? 
Puisque ce poème présente successivement trois discours à trois niveaux 
différents, l'emploi des deux tirets prête à confusion. Leur emploi n'est 
pas, de toute façon, d'une parfaite clarté. Outre qu'ils ont un effet de ralen-
tissement par isolement (qui semble voulu), ils peuvent désigner aussi un 
changement d'interlocuteur (406). Dès la l r e édition, les deux tirets sont 
écartés et par là l'ambiguïté. 
2. L'âme qui répond (second quatrain, premier tercet, premier hémistiche 
du second tercet). - Un seul tiret au début du vers 5 suffirait à marquer le 
changement d'interlocuteur, mais il y a un petit problème: dans le second 
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tercet, l'âme répète les paroles du fantôme, ou, si l'on veut, le fantôme parle 
par la bouche de l'âme. Indirectement, il s'agit là d'un: 
3. Troisième sujet parlant. - Comment Baudelaire s'est-il tiré d'embarras? 
De nouveau, les signes de ponctuation abondent dans le texte autographe. 
Le second quatrain et les deux tercets y sont encadrés de guillemets. Celui 
au début du quatrain est en outre précédé d'un tiret. En revanche, le discours 
du fantôme n'est pas encadré. Les observations dans Epr. l r e éd. montrent 
clairement l'embarras où se trouvait Baudelaire. Au vers 5, il glisse un signe 
d'addition entre le tiret et "Nous", le rature et ajoute les remarques suivantes, 
raturées aussi: "autre histoire de guillemets laissée à votre goût, dans le cas 
de guillemets, fermez à la fin de la pièce, mais si vous en mettez devant: 
Nous, laissez tout de même le tiret". Ainsi, il s'en remet à son éditeur tout en 
insistant qu'il ferme à la fin du poème. Or, dès qu'il arrive au vers 12, il se 
rattrape. Il constate qu'il faut des guillemets avant "Je" et après "Madone", 
ce qui le décide à supprimer définitivement ceux avant "Nous". C'est à ce 
moment-là qu'il a dû raturer ses observations au sujet du dernier quatrain: 
"Je suis décidément d'avis de ne pas mettre de guillemets avant le mot: 
Nous (5e vers, page précédente) (407) d'autant plus qu'il en faut ici; avant 
le Je et après Madone". Après des efforts réitérés, il trouve enfin la solution 
la plus simple et la plus claire. Un seul tiret et deux guillemets suffisent. 
Pour permettre au lecteur de se rendre compte du chemin parcouru, voici 
la version manuscrite et la version définitive: 
Que diras-tu ce soir, pauvre Ame solitaire, 
- Que diras-tu, mon Cœur, Coeur autrefois flétri, 
- A la très-Belle, à la très-Bonne, à la très-Chère, 
Dont le regard divin (ital.) t'a soudain refleuri? 
- "Nous mettrons notre orgueil à chanter ses louanges, 
Rien ne vaut la douceur de son autorité. 
Sa chair Spirituelle a le parfum des Anges, 
Et son ŒIL nous revêt d'un habit de Clarté.'' 
"Que ce soit dans la nuit et dans la solitude, 
Que ce soit dans la rue et dans la multitude, 
Son Fantôme en dansant marche comme un Flambeau." 
"Parfois il parle, et dit: Je suis Belle (ital.) et j'ordonne 
Que pour l'Amour de MOI vous n'aimiez que le Beau (ital.). 
Je suis l'Ange Gardien, la Muse, et la Madone." 
Que diras-tu ce soir, pauvre âme solitaire, 
Que diras-tu, mon cœur, cœur autrefois flétri, 
A la très-belle, à la très-bonne, à la très-chère, 
Dont le regard divin t'a soudain refleuri? 
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- Nous mettrons notre orgueil à chanter ses louanges: 
Rien ne vaut la douceur de son autorité; 
Sa chair spirituelle a le parfum des Anges, 
Et son œil nous revêt d'un habit de clarté. 
Que ce soit dans la nuit et dans la solitude, 
Que ce soit dans la rue et dans la multitude, 
Son fantôme dans l'air danse comme un flambeau. 
Parfois il parle et dit: "Je suis belle, et j'ordonne 
Que pour l'amour de moi vous n'aimiez que le Beau; 
Je suis l'Ange gardien, la Muse et la Madone/' 
Une simple virgule peut dissiper une ambiguïté syntaxique, comme le prouvent 
les versions de la strophe IV d'A une mendiante rousse. Les voici: 
Au lieu d'un haillon trop court 
Qu'un superbe habit de cour 
Traine à plis bruyants et longs 
Sur tes talons. 
(ms. 1843) 
Au lieu d'un haillon trop court 
Qu'un superbe habit de cour 
Traîne à plis bruyants et longs 
Sur tes talons, 
(DP) 
Au lieu d'un haillon trop court, (v. 13) 
Qu'un superbe habit de cour 
Traîne à plis bruyants et longs 
Sur tes talons; 
(ire, 2e éd.) 
A partir du vers 13 commence une longue phrase. Il faut comprendre, écrit 
Adam (408), "Imaginons qu'au lieu d'un haillon". Nous préférons plutôt 
la glose: "Je désirerais que ...". Or, l'absence de la virgule après "court" 
dans les textes autographes gêne la compréhension immédiate de cette at-
taque optative. Sans virgule, le "que" du vers 14 "s'entend" facilement 
comme un pronom relatif. 
En général, les versions successives de ce poème trahissent le souci d'une 
composition plus claire, plus cohérente, grâce au jeu des signes syntaxiques. 
Les strophes IV-XI décrivent la métamorphose que le poète fait subir à la 
mendiante grâce au développement volontaire de son imagination, laquelle 
a été mise en branle par l'élégance naturelle qu'il perçoit en elle (à la strophe 
III) (409). De la strophe IV à la strophe XI, son imagination s'échauffe, 
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les visions de sa fantaisie se présentent à nous à une allure de plus en plus 
rapide. Cette accélération est soulignée et imposée par une ponctuation 
très savante. Au départ, les visions se succèdent à des intervalles relativement 
longs. Elles sont espacées par des pauses de moyenne durée: les points-vir-
gules. La triple répétition anaphorique des "que" optatifs martèle ce dévelop-
pement laborieux de l'imagination. Celle-ci une fois déclenchée, les "que" -
manivelles de mise en marche - ont fait leur service et disparaissent, le mouve-
ment s'accélère: les virgules se substituent aux points-virgules. Le mouvement 
aboutit à l'exaltation des strophes X et XI où les points d'exclamation rem-
placent les virgules et où le déferlement de l'enthousiasme est scandé par 
les répétitions insistantes des "maint" et des "plus de". Les versions succes-
sives montrent que cette fonction de la ponctuation est vraiment voulue: 
ms. 1843 DP 1851-2 
Str. IV . , 
Str. V ; 
Str. VI ; 
Str. VII . - , 
Str. VIH • , 
Str. IX , 
Str. Χ . 












On voit que dans la première version la multiplicité des tirets sous et à la fin 
des strophes ralentit considérablement le mouvement et empêche toute 
accélération. En revanche, le tiret au début du vers 45 en est absent tout 
comme de la version des DP. Depuis la l r e édition, il visualise pour ainsi dire 
le retour à la triste réalité des trois dernières strophes (410). 
A partir du manuscrit de 1843 jusqu'à la l r e édition inclusivement, le vers 
3 du Mauvais Moine s'écrit sans virgule: 
Dont l'effet réchauffant les pieuses entrailles 
Dans la 2e édition, la première strophe se lit ainsi: 
Les cloîtres anciens sur leurs grandes murailles 
Etalaient en tableaux la sainte Vérité, 
Dont l'effet, réchauffant les pieuses entrailles, v. 3 
Tempérait la froideur de leur austérité. 
La determinative est remplacée par une explicative parenthétique: gain de 
logique indéniable. On comprend désormais: Parce que la contemplation 
de la sainte Vérité réchauffait les pieuses entrailles, elle tempérait la froideur 
de leur austérité (411). 
Les strophes III et IV d'Une charogne se lisent ainsi dans la l r e édition: 
Le soleil rayonnait sur cette pourriture, 
Comme afin de la cuire à point, 
Et de rendre au centuple à la grande Nature 
Tout ce qu'ensemble elle avait joint. 
Et le ciel regardait la carcasse superbe 
Comme une fleur s'épanouir; 
- La puanteur était si forte que sur l'herbe 
Vous crûtes vous évanouir; -
Voici la version de la 2e édition: 
Le soleil rayonnait sur cette pourriture, 
Comme afin de la cuire à point, 
Et de rendre au centuple à la grande Nature 
Tout ce qu'ensemble elle avait joint; 
Et le ciel regardait la carcasse superbe 
Comme une fleur s'épanouir. 
La puanteur était si forte, que sur l'herbe 
Vous crûtes vous évanouir. 
La strophe III et les deux premiers vers de la strophe IV, par leur sens et leur 
structure, s'appartiennent si bien que le point final de la strophe III dans la 
l r e édition suggère à tort l'achèvement de l'idée. Il s'agit en effet de deux 
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actions dont les agents sont pratiquement identiques (le soleil, le ciel); leurs 
actions sont semblables. Si le soleil rayonne sur le cadavre, le ciel le regarde. 
La similitude sémantique est soulignée par le parallélisme syntaxique: 
Le soleil rayonnait sur cette pourriture, (v. 9) 
Et le ciel regardait la carcasse superbe (v. 13) 
Comme afin de la cuire à point;(v. 10) 
Comme une fleur s'épanouir.(v. 14) 
La ponctuation définitive contribue ainsi à la rigueur de la composition. 
Les vers 9 et 10 des Yeux de Berthe s'écrivent ainsi dans la copie auto-
graphe de 1864: 
Mon enfant (ital.) a des yeux obscurs, profonds et vastes, 
Comme toi. Nuit immense, éclairés comme toi! 
L'absence de la virgule (412) à la fin du vers 9 introduit une obscurité syn-
taxique. Elle fait terminer la phrase à l'hémistiche du vers 10. Le second 
hémistiche reste ainsi sans attache. Baudelaire voulant dire: "Mon enfant 
a des yeux obscurs, profonds et vastes, qui sont éclairés comme tu es éclairée, 
Nuit immense", la virgule est exigée par le sens. Aussi apparaît-elle dans la 
version des Epaves. L'ambiguïté syntaxique est écartée (413). 
Le souci d'une ponctuation rigoureuse est très visible aussi dans les ver-
sions successives de "J'aime le souvenir ...". Voici les vers 27 et 28 ( l r e , 
2e édition): 
[...], et vous, vierges, 
Du vice maternel traînant l'hérédité 
Et toutes les hideurs de la fécondité! 
Dans Epr.A, les deux vers sont séparés par une virgule. Elle disparaît sur 
Epr.B et C, et pour cause: du point de vue sémantique les deux vers sont 
synonymes. Cette synonymie est marquée par l'absence de virgule. L'emploi 
de la virgule supposerait une seconde charge différente que doivent traîner 
les vierges du vers 26. 
Les deux points sont employés, selon Gir-Duv,, "après une proposition 
qui annonce une enumeration" (414). Ils sont donc employés à juste titre 
à la fin du vers 30 ( l r e , 2e éd.): 
Nous avons, i] est vrai, nations corrompues, 
Aux peuples anciens des beautés inconnues: (v. 30) 
Des visages rongés par les chancres du cœur, 
Et comme qui dirait des beautés de langueur; 
Or, sur Epr.A, Baudelaire avait d'abord employé la virgule. 
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Le vers 32 du même poème se termine sur Epr.A par une virgule. Au 
lieu de la remplacer tout de suite par un point-virgule, Baudelaire la supprime 
sur la même épreuve. Le point-virgule apparaît dans la l r e édition. Ajuste 
titre: l'analyse des "beautés inconnues" (v. 30) est terminée, un nouveau 
développement commence. 
Le vers 38 se lit sur Ерг.В sans virgule finale: 
Et qui va répandant sur tout, insouciante 
Elle apparaît sur Epr.C. Baudelaire, irrité, ajoute: "enlevez donc cette mau-
dite virgule". Son agacement s'explique si on lit attentivement les vers 38-40 
dans leur version définitive ( l r e , 2e édition): 
Et qui va répandant sur tout, insouciante 
Comme l'azur du ciel, les oiseaux et les fleurs, 
Ses parfums, ses chansons et ses douces chaleurs! 
Syntaxiquement, le vers 39 se rapporte à "insouciante" et non pas à "répan-
dant". La "sainte jeunesse" du vers 36 est insouciante comme l'azur du ciel, 
les oiseaux et les fleurs. Evidemment, puisque la jeunesse est tout aussi in-
souciante, elle agit de la même façon, son action ressemble à celle des élé-
ments naturels évoqués, mais c'est là une conclusion de lecture à laquelle 
invite aussi le chiasme qui lie intimement les deux derniers vers: "azur du 
ciel" - "douces chaleurs", "oiseaux" - "chansons" et "fleurs" - "parfums". 
Les deux derniers tercets de La Musique montrent avec quelle lucidité 
Baudelaire corrige sa ponctuation. Voici la version de la l r e édition: 
Je sens vibrer en moi toutes les passions 
D'un vaisseau qui souffre : v. 10 
Le bon vent, la tempête et ses convulsions 
Sur le sombre gouffre 
Me bercent, et parfois le calme, - grand miroir 
De mon désespoir! 
Au vers 10, les deux points sont censés annoncer l'analyse de l'énonce' pré-
cédent, l'analyse de la souffrance du poète donc. Or, si celle-ci est évoquée 
par l'épithète "sombre" et le dernier mot "désespoir", la consolation est 
suggérée par le verbe "bercer" (415). L'emploi des deux points est peu 
logique. Dans la version définitive, ils seraient parfaitement illogiques: 
Je sens vibrer en moi toutes les passions 
D'un vaisseau qui souffre; 
Le bon vent, la tempête et ses convulsions 
Sur l'immense gouffre v. 12 
Me bercent. D'autres fois, calme plat, grand miroir 
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De mon désespoir! 
(2e éd.) 
L'alternance de la douleur et de la consolation y est plus rigoureuse, grâce 
à la substitution de l'épithète "immense" (v. 11) à "sombre" et du circonstan-
ciel "d'autres fois" à "et parfois". Cette alternance répond à celle suggérée 
dans le premier quatrain par le "plafond de brume" et le "vaste éther" (416). 
Les deux points disparaissent en conséquence et sont remplacés par un point-
virgule. 
La ponctuation des vers 46-48 d'Un voyage à Cythère présente, dans la 
version des DP, une obscurité syntaxique évidente: 
Je sentis à l'aspect de tes membres flottants (417) 
Comme un vomissement remonter vers mes dents 
Le long fleuve de fiel de mes douleurs anciennes. 
L'absence totale de virgule fournit en effet une syntaxe peu claire. Le com-
plément d'objet direct du verbe "sentir" doit être la proposition infinitive 
"remonter vers mes dents / le long fleuve de fiel...". La montée du fleuve 
de fiel est comparée à un "vomissement" qui désigne l'acte de vomir et 
la matière vomie. Voilà le sens voulu. Or, l'absence de virgule à la fin du 
vers 46 et à l'hémistiche du vers 47 permet à "comme" de fonctionner 
comme "adverbe de quantité marquant l'approximation" (418) et pourrait 
nous faire comprendre les vers 46 et 47 comme une phrase complète: "Je 
sentis [...] remonter vers mes dents comme un vomissement, c'est-à-dire 
quelque chose comme un vomissement, quelque chose qui tient du vomisse-
ment. La comparaison porterait ainsi uniquement sur la matière vomie et 
non pas sur l'acte de vomir. La ponctuation de la version suivante rétablit 
la clarté syntaxique et sémantique: 
Je sentis, à l'aspect de tes membres flottants, v. 46 
Comme un vomissement, remonter vers mes dents 
Le long fleuve de fiel de mes <douleurs> amours anciennes. 
(ms. d'avant 1855) 
La correction a une triple conséquence. Les virgules du vers 46 assurent 
la mise en relief de la vision macabre, qui annonce et justifie à son tour 
la comparaison "comme un vomissement". Celle-ci est flanquée de virgules, 
elle aussi. Ces virgules garantissent la clarté syntaxique ainsi que la mise en 
évidence de la comparaison même. Les trois virgules ajoutées clarifient 
le lien entre "Je sentis" et son complément d'objet dont l'unité est garantie 
par l'absence de virgules. Cette absence suggère en même temps la remontée 
ininterrompue du "long fleuve de fiel". Les versions du 1 e r juin 1855 (RDM) 
et de la l r e édition omettent de nouveau la virgule après "je sentis", peut-
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être pour suggérer encore davantage la continuité du mouvement. La 2 e 
édition reprend la ponctuation du manuscrit d'avant 1855, ponctuation 
logique et poétique (evocatrice) à la fois. 
Le 29 mars 1866, Baudelaire écrit à Catulle Mendès: "Le dernier vers de 
la pièce intitulée: BIEN LOIN D'ICI doit être précédé d'un tiret (-), pour 
lui donner une forme d'isolement, de distraction" (419). Cet effet de dé-
tachement semble bien être le résultat du tiret au début du vers 13 du Flam-
beau vivant dans sa version manuscrite du 7 février 1854. Voici le (dernier) 
tercet à cette date: 
Ils célèbrent la Mort, vous chantez le Réveil; v. 12 
- Vous marchez en chantant le Réveil de mon Ame, 
Astres dont le Soleil ne peut flétrir la flamme! 
A partir du 20 avril 1857 (RF), il est conçu ainsi: 
Us célèbrent la Mort, vous chantez le Réveil; v. 12 
Vous marchez en chantant le réveil de mon âme, 
Astres dont nul soleil ne peut flétrir la flamme! 
Cet effet d'isolement était inopportun. Le vers 13 contient l'application 
à un cas particulier de la vertu générale indiquée au vers 12. Il découle, pour 
ainsi dire, du vers 12. Un repos partiel est donc de mise. Très judicieuse-
ment d'ailleurs, Baudelaire écrit désormais, au vers 13, "réveil" avec mi-
nuscule. Ainsi, nous passons du Réveil général (v. 12) au réveil particulier 
de l'âme du poète. 
Pour les longues pièces, Baudelaire ne trouve pas tout de suite un em-
ploi systématique de la ponctuation. Le Voyage, dans le placard de février 
1859 (420), nous en fournit un exemple éloquent. Les inconséquences y 
concernent surtout le discours direct. Tantôt, celui-ci est annoncé par les 
deux points, sans qu'il soit encadré de guillemets (vs. 34, 35-36), tantôt 
il est annoncé par un simple tiret (v. 57), tantôt il est annoncé par les deux 
points et encadré de guillemets (vs. 128, 132, 135). Ce qui ajoute à la con-
fusion, c'est que les deux points y sont employés aussi pour annoncer l'ana-
lyse d'un énoncé synthétique (vs. 88, 111), et le tiret, pour créer un effet 
de mise en rehef. Dans la version de la 2e édition, presque toutes les incon-
séquences ont disparu. Sauf au vers 20, tous les discours directs sont en-
tourés de guillemets et annoncés par les deux points. Les deux points seuls 
servent à introduire l'analyse d'un énoncé synthétique, le tiret ne sert plus 
qu'à détacher un message important. Même la ponctuation du vers 132 
est corrigée. En voici la version du placard et celle du 10 avril 1859 (RF): 
De cette après midi (RF: après-midi) qui n'a jamais de fin!" 
En 1861, nous lisons: 
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De cette après-midi qui n'a jamais de fin"? 
Le point d'interrogation est nécessaire parce qu'il clôt la phrase interroga-
tive qui commence par "Entendez-vous ces voix" (v. 127). La citation guille-
metée est incorporée dans l'interrogation. La question se terminant en même 
temps que la citation, le point d'interrogation doit suivre le guillemet final 
(421). 
Dans les versions préoriginales de La Rançon (depuis DP), les deux pre-
mières strophes sont séparées par un point, bien qu'elles forment un tout. 
A partir des Epaves de 1866, ce point est remplacé par un point-virgule, 
qui marque mieux les deux parties du même mouvement: 
L'homme a, pour payer sa rançon, 
Deux champs au tuf profond et riche, 
Qu'il faut qu'il remue et défriche 
Avec le fer de la raison; 
Pour obtenir la moindre rose, 
Pour extorquer quelques épis, 
Des pleurs salés de son front gris 
Sans cesse il faut qu'il les arrose. 
Le vers 9 se lit successivement: 
L'un est l'Art; et l'autre ГАтоиг.(ОР) 
L'un est l'art et l'autre l'amour. (15 novembre 1857 Pr) 
L'un est l'Art, et l'autre l'Amour. (16 décembre 1865 WK, Les Epaves 
1866) 
Les deux champs du vers 2 sont ici nommés. Les majuscules et la symétrie 
des deux hémistiches ont un effet d'insistance assez grand pour rendre le 
point-virgule superflu. Le tiret enfin du vers 10 (à partir des Epaves) isole 
très fonctionnellement les deux dernières strophes et renforce l'exhortation 
au travail. 
Les vers 23-26 du Crépuscule du soir s'écrivent ainsi dans toutes les ver-
sions préoriginales (422): 
Les tables d'hôte dont le jeu fait les délices 
S'emplissent de catins et d'escrocs, leurs complices, 
Et les voleurs qui n'ont ni trêve ni merci 
Vont bientôt commencer leur travail, eux aussi, 
Dès la l r e édition, nous lisons: 
Les tables d'hôte, dont le jeu fait les délices, 
S'emplissent de catins et d'escrocs, leurs complices, 
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Et les voleurs, qui n'ont ni trêve ni merci, 
Vont bientôt commencer leur travail, eux aussi, 
La syntaxe y gagne en logique et en rigueur: les renseignements explicatifs 
sont désormais placés entre virgules. Ces informations fonctionnent comme 
des rappels: 
Les tables d'hôte, dont le jeu fait les délices, 
(on sous-entend: "comme le saura le lecteur") 
Et les voleurs, qui n'ont ni trêve ni merci, 
(on sous-entend: "n'est-ce pas?") 
C'est qu'il s'agit là d'affirmations générales, gnomiques et extratemporelles. 
Le présent de ces explicatives est le présent atemporel qui "traduit les propo-
sitions considérées comme toujours vraies" (423). Même si on met le texte 
au passé, ces relatives restent au présent. 
La strophe III du même poème, qui évoque le recueillement du poète 
charitable, reçoit peu à peu une ponctuation fonctionnelle. Ainsi, le vers 
30, qui se terminait d'abord par un point-virgule, se lit dès la l r e édition: 
Et ferme ton oreille à ce rugissement. 
L'emploi du point est éloquent. Il suggère le temps nécessaire pour bannir 
"ce rugissement" (424) et le repliement sur soi-même. Ce recueillement 
silencieux aboutit à la conclusion compatissante du vers 31 : 
C'est l'heure où les douleurs des malades s'aigrissent! 
Le point d'exclamation, qui remplace le point-virgule ou le point, des versions 
préoriginales, souligne la ferveur de l'apitoiement. Enfin, le tiret, introduit 
au vers 34 à partir de la l r e édition, suggère une longue méditation et sou-
ligne le contre-rejet "Plus d'un" (425). 
Pour Baudelaire, la distance spatiale à l'intérieur d'un texte est capable 
de suggérer une distance temporelle: 
"Un des travers les plus naturels de Samuel, écrit-il de son frère jumeau 
(426), était de se considérer comme l'égal de ceux qu'il avait su ad-
mirer; après une lecture passionnée d'un beau livre, sa conclusion 
involontaire était: voilà qui est assez beau pour être de moi! - et de là 
à penser: c'est donc de moi, - il n'y a que l'espace d'un tiret" (427). 
Or, outre les signes de ponctuation reconnus (tiret, point, point-virgule ...), 
il existe un autre signe de ponctuation également éloquent: le blanc entre 
les unités textuelles d'un énoncé versifié. Sa fonction présente beaucoup 
d'analogies avec celle de l'alinéa en prose, "constitué par un blanc qui s'étend 
du point de fin de phrase jusqu'au bout de la ligne, et par un blanc d'une 
longueur conventionnelle au début de la ligne suivante" (428). Baudelaire 
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n'ignorait pas que l'alinéa "marque le passage d'un groupe d'idées à un autre 
groupe d'idées" (429), comme le prouve le reproche qu'il fait à Asselineau 
d'abuser de ce signe de ponctuation dans la préface de La Double Vie (430). 
Les blancs délimitent donc graphiquement les espaces textuels. Voilà pour 
l'œil. Pour l'oreille, le débit d'un ensemble sonore et musical est accéléré ou 
ralenti par la présence plus ou moins grande des pauses. "L'écriture, écrit 
Marcel Cressot, est la parole à distance, mais la lecture ne va jamais sans 
s'accompagner d'un minimum de conscience de l'image orale, et, lorsque 
nous lisons un discours, des vers, une page de quelque qualité littéraire, nous 
ne les goûtons pleinement que dans la mesure où nous reconstituons men-
talement la masse sonore et musicale" (431). Nous étudierons donc ici les 
pauses dans la mesure où elles constituent des éléments de clarté: la logique 
des pauses, en un mot. Baudelaire a compris que la réticence peut être un 
élément de dramatisation, comme le prouve sa lettre à Joséphin Soulary 
du 23 février 1860 (432). Ce vide éloquent, il a même voulu l'exploiter au 
théâtre. Lorsqu'il décrit à Tisserant le scénario d'une pièce projetée sur 
l'ivrognerie, il recommande de laisser la scène vide avant le dénouement 
final: "La scène peut ainsi rester vide une ou deux fois - ce qui, à ce qu'on 
dit, est contre les règles; mais je m'en fiche , - je crois que cette scène vide, 
ce paysage nocturne solitaire peuvent augmenter le lugubre de l'effet" (433). 
De même, en poésie les blancs peuvent être des moyens d'expression. On ne 
saurait les négliger dans l'analyse littéraire. Pourtant, il faut se méfier. Les 
blancs chez Baudelaire ne relèvent pas tous du goût de la clarté. Les espaces 
vides autour des poèmes de la l r e édition notamment ont dû être aménagés 
pour masquer la difficulté créatrice de l'auteur. A plusieurs reprises, celui-ci 
a exprimé sa crainte que le recueil des Flairs du Mal ne fasse piètre figure 
par sa minceur. Il était sans cesse "préoccupé de l'horreur de la plaquette" 
(434) et il recommande à Poulet-Malassis de "ne pas être avare de blancs" 
(435). Il faut "peu de matière qui paraisse beaucoup" (436). 
Après bien des tâtonnements (437), Baudelaire divise Le Vin des chiffon-
niers en huit quatrains (à partir de la l r e édition). La lenteur du rythme 
ainsi obtenue aide à souligner un à un les éléments descriptifs du poème 
et permet au lecteur de réfléchir sur les scènes qui se déroulent devant son 
œil spirituel. Il sera ainsi plus facilement enclin à suivre le poète dans les 
conclusions des deux dernières strophes (438): 
C'est ainsi qu'à travers l'Humanité frivole 
Le vin roule de l'or, éblouissant Pactole; 
Par le gosier de l'homme il chante ses exploits 
Et règne par ses dons ainsi que les vrais rois. 
Pour noyer la rancœur et bercer l'indolence 
De tous ces vieux maudits qui meurent en silence, 
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Dieu, touché de remords, avait fait le sommeil; 
L'Homme ajouta le Vin, fils sacré du Soleil! 
(2e éd.) 
Les Métamorphoses du vampire contient, dans la version des DP, un blanc 
entre les vers 4 et 5 et un autre entre les vers 16 et 17. Le dernier correspond 
exactement à la structure du texte, parce qu'il marque un long repos qui 
correspond à la durée de l'action vampiresque à laquelle renvoie le vers 17: 
Quand elle eut de mes os sucé toute la moelle, 
Le premier ne sert qu'à isoler les paroles du vampire. Or, à partir de 1857, 
ce blanc secondaire est remplacé par un tiret qui suggère mieux ce repos 
moins important (439). 
Le texte du Squelette laboureur n'est pas scindé en deux parties numéro-
tées dans la version de VAlmanach parisien pour 1861 (antérieure à celle de 
la 2e édition). Dans la 2e édition, Baudelaire rétablit la scission qui existait 
déjà dans les versions d'avant 1861. Elle est significative: les trois premières 
strophes sont essentiellement descriptives. Le tableau brossé dans la première 
partie donne littéralement à réfléchir. Cette réflexion remplit le vide entre 
la première partie et la deuxième partie qui présente le résultat de la médita-
tion sous la forme d'une série de questions. Signalons que le numérotage 
accentue le blanc. 
Les versions successives du Crépuscule du soir montrent l'effort de Baude-
laire pour donner à chaque blanc une importance égale. A partir de la version 
imprimée de 1855, trois blancs divisent le texte en quatre parties bien dé-
finies. Les quatre premiers vers constituent le prélude, les vers 5-28 dévelop-
pent en détail tous les éléments du spectacle crépusculaire, les vers 29-36 
contiennent la méditation qui en découle, les vers 37-38 forment le retour 
sur soi. Ainsi, les blancs articulent savamment le texte dans son mouvement 
d'ensemble. Cette répartition judicieuse était encore absente de la version 
des DP, où l'unité des vers 5-28 est interrompue par un espace entre les vers 
20 et 21, de celles du 1er février 1852 (ST) et du manuscrit de 1855, où 
Baudelaire intercale un blanc entre les vers 10 et 11. 
A une Madone, dans sa version du 22 janvier 1860 {La Causerie), ne 
contient pas de blanc entre les vers 36 et 37. LJ. Austin écrit de ce poème: 
"L'amour et la haine sont indissolublement unis, ces contraires dont 
seul l'art peut opérer la fragile conciliation. Cette tension est apparente 
dans [...] les vers consacrés aux parfums. C'est le poète lui-même qui 
assume le rôle de les exhaler devant l'autel qu'il dresse à son idole: 
'Et comme tout en moi te chérit et t'admire, 
Tout se fera Benjoin, Encens, Oliban, Myrrhe, 
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Et sans cesse vers toi, sommet blanc et neigeux, 
En Vapeurs montera mon Esprit orageux.' 
Ces parfums qui montent symbolisent l'adoration de l'amant tou-
jours épris de son idole; mais leurs 'Vapeurs' s'élèvent de 'l'Esprit 
orageux' du poète jaloux: leurs nuages sont lourds de l'orage qui va 
éclater dans la violente menace qui termine le poème" (440). 
Or, le blanc dont Baudelaire fait suivre les vers cités, à partir de la 2e édition, 
est éloquent sous deux rapports. D'abord, il donne au lecteur le temps de se 
bien pénétrer de toute la valeur de menace contenue dans l'épithète "ora-
geux". Ensuite, le non-texte du blanc est écrit par l'imagination du lecteur. 
C'est pour lui la bonace, le calme sinistre, pendant lequel s'amoncellent 
les nuages. A partir du vers 37, l'orage se met à gronder, approche, pour 
se décharger, pour se déchaîner dans une explosion de haine: 
Enfin, pour compléter ton rôle de Marie, 
Et pour mêler l'amour avec la barbarie, 
Volupté noire! des sept Péchés capitaux, 
Bourreau plein de remords, je ferai sept Couteaux 
Bien affilés, et, comme un jongleur insensible, 
Prenant le plus profond de ton amour pour cible, 
Je les planterai tous dans ton Cœur pantelant, 
Dans ton Cœur sanglotant, dans ton Cœur ruisselant!(441). 
b. Rejet des signes syntaxiques superflus 
"Vous serez remercié par moi si vous trans-
formez cette abondance de guillemets en stricte 
suffisance, comme vous me l'expliquez si bien 
dans votre lettre de ce matin (21 mars)". 
Lettre à Poulet-Malassis (442). 
A propos d'un article à insérer dans Le Pays sur les Beaux-Arts à l'Exposition 
universelle de 1855, Baudelaire écrit (à Auguste Vitu probablement): "Re-
voyez sur la copie. Peu de tirets et de soulignages; mais pourtant quelques-
uns" (443). Et le 18 mars 1857, il écrit à Poulet-Malassis, à propos de .беие-
diction: "Vos guillemets singulièrement retournés, est-il nécessaire d'en 
mettre tout du long?" (444). Cette exubérance dans l'emploi des signes de 
ponctuation, du tiret et des guillemets notamment sera considérablement 
endiguée dans les recueils des Fleurs du Mal et des Epaves. 
Le 25 mai 1845 (A), les deux tercets d'^ une dame créole sont conçus 
ainsi: 
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Si vous alliez, madame, au vrai pays de gloire, 
Sur les bords de la Seine, ou de la verte Loire, 
- Belle digne d'orner nos antiques manoirs. - (v. 11) 
Vous feriez, à l'abri des profondes retraites, 
Germer mille sonnets dans le cœur des poètes, 
Que vos beaux yeux rendraient plus rampants que vos Noirs. 
L'insistance particulière de l'apposition apostrophique, assurée par les deux 
tirets et le point, est abandonnée dans les versions ultérieures. La mise en 
relief du vers 11 ne disparaît pas pour autant. Elle est garantie par le change-
ment de registre musical propre à l'apposition apostrophique même: 
Si vous alliez, Madame, au vrai pays de gloire, 
Sur les bords de la Seine ou de la verte Loire, 
Belle digne d'orner nos antiques manoirs, 
Vous feriez, à l'abri des ombreuses retraites, 
Germer mille sonnets dans le cœur des poètes, 
Que vos grands yeux rendraient plus soumis que vos noirs. 
(2« éd.; ire éd.: "poètes") 
Dans le premier manuscrit connu d'A une mendiante rousse (445), les tirets 
prolifèrent. Dix-sept vers sont suivis d'un tiret, neuf tirets séparent les 
strophes. Dans le manuscrit des DP, tous les tirets ont disparu, la lre édition 
en contient deux, la 2e en compte un seul: au début du vers 45, où il sert 
à visualiser, pour ainsi dire, la chute dans la morne réalité. 
Le poème intimiste "Je n'ai pas oublié...", si simple en apparence, contient 
une ponctuation savamment calculée en vue d'un effet d'énumération cumu-
lative. Les deux premiers vers, contenant une constatation globale, forment 
une unité relative: 
Je n'ai pas oublié, voisine de la ville, 
Notre blanche maison, petite mais tranquille; 
Aussi sont-ils suivis d'un point-virgule. La constatation synthétique est ana-
lysée dans la suite du poème dont le mouvement se déroule d'un seul élan: 
Sa Pomone de plâtre et sa vieille Vénus 
Dans un bosquet chétif cachant leurs membres nus, 
Et le soleil, le soir, ruisselant et superbe, (v. 5) 
Qui, derrière la vitre où se brisait sa gerbe, 
Semblait, grand œil ouvert dans le ciel curieux, 
Contempler nos dîners longs et silencieux, 
Répandant largement ses beaux reflets de cierge 
Sur la nappe frugale et les rideaux de serge. 
(2e éd.) 
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Cette structure n'était pas encore atteinte dans la l r e édition, où le point-
virgule se trouvait à la fin du vers 4 et où le vers 5 était précédé d'un tiret. 
Le soleil, qui faisait un des charmes de la maison, s'en trouvait détaché. La 
suppression du tiret lui permet de se répandre, par récurrence, sur toute la 
strophe. 
En juin 1850 (Mgf),L'Ame du vin ne comporte aucun guillemet. Pourtant, 
tout le poème, sauf le premier vers, est un discours direct. Avec la version 
de 1851 (446), Baudelaire passe d'un extrême à l'autre, ou, si l'on veut, du 
blanc au noir: chaque vers, à partir du deuxième, y est précédé de guillemets. 
Dès la l r e édition, les guillemets se réduisent à deux: au début du chant et 
à la fin. Seulement, Baudelaire trouve encore nécessaire de faire précéder le 
premier guillemet par un tiret. Celui-ci semble superflu. L'effet de détache-
ment que Baudelaire a sans doute voulu atteindre ainsi est suffisamment 
obtenu par la pause à la fin du premier vers, par les deux points et par les 
deux guillemets mêmes. La 2e édition supprime le tiret en conséquence. 
Les neufs premières strophes d'Une charogne se caractérisent par un 
mouvement traîtreusement languide (447). Or, la strophe IV s'écrivait ainsi 
dans la l r e édition: 
Et le ciel regardait la carcasse superbe 
Comme une fleur s'épanouir; 
- La puanteur était si forte que sur l'herbe 
Vous crûtes vous évanouir; -
Les tirets combinés avec les points-virgules marquent des repos si prolongés 
que le mouvement descriptif s'en trouve enrayé. Le point est le repos le 
plus long que souffre le rythme adopté. Voici, en conséquence, la version 
de la 2e édition: 
Et le ciel regardait la carcasse superbe 
Comme une fleur s'épanouir. 
La puanteur était si forte, que sur l'herbe 
Vous crûtes vous évanouir. 
Les efforts pour réduire les signes de ponctuation au strict minimum se 
manifestent tout au long du texte du Vin de l'assassin. Si l'on compare les 
versions de 1857 et de 1861, on constate: 
En 1857, le tiret au vers 7 introduit une constatation pure et simple. En 
1861, les points de suspension à la fin du vers 6 suggèrent le retour dans 
un passé déjà lointain et préparent le choc de la reconnaissance ("semblable"), 
Le tiret disparaît. 
En 1857, le tiret au vers 9 marque le retour au présent, bien que celui-ci 
soit déjà suffisamment suggéré par le changement de strophe. Aussi le tiret 
est-il abandonné en 1861. 
Sur Epr. l r e éd., Baudelaire biffe le tiret qui précédait le vers 18. Il était 
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superflu, les virgules marquant suffisamment l'incise "Dont rien ne peut nous 
délier". 
En 1861, le point à la fin du vers 22 marque, mieux que la virgule de 
1857, l'attente et la surprise ("Elle y vint!"). 
En 1861, le tiret de la strophe VI précède le second hémistiche du vers 
23. La réflexion provoquée par la venue de la femme n'est plus scindée 
désormais par le tiret "déplacé" du vers 24. La réflexion de l'ivrogne est en 
effet celle-ci: "folle créature ¡/Nous sommes tous plus ou moins fous!". 
En 1861, le tiret entre les deux hémistiches du vers 27 est absent. Désor-
mais le geste meurtrier et sa cause s'enchaînent "logiquement". Logique 
de l'absurde, s'il en fut (448). Poe n'avait-il pas écrit dans "Le Démon de la 
perversité": "Cette tendance accablante à faire le mal pour l'amour du mal 
n'admettra aucune analyse, aucune résolution en éléments ultérieurs" (449)? 
Signalons au passage que la leçon "Je Гаііші trop" (v. 27) de la 3 e édi-
tion, si anodine en apparence, fausse complètement le sens du poème. Elle 
signifie: "à ce moment, je fus trop entreprenant, trop hardi auprès d'elle". 
Et la femme n'était-elle pas "fatiguée" (v. 26), au sens de "dégoûtée, excé-
dée, importunée", n'était-elle pas une "machine de fer" (v. 34), n'était-elle 
pas frigide enfin? Ainsi l'assassinat s'expliquerait par un mouvement de dépit, 
d'irritation. Le geste serait moins absurde parce que plus explicable, et le 
vers 29 ("Nul ne peut me comprendre") perdrait son sens pregnant. La 
leçon, apparemment si "logique" pèche contre la logique interne du poème. 
Dans la version de juin 1850 (Mgf) du Châtiment de l'orgueil, les vers 
12-14 sont chacun précédés de guillemets. Ceux-ci sont superflus. Les guille-
mets au début du vers 11 et ceux à la fin du vers 14 suffisent à encadrer 
le discours du docteur. C'est en ce sens que Baudelaire corrige ces vers pour 
l'édition de 1857. 
Si la version DP d'í/и voyage à Cythère ne présente aucun tiret, celle du 
manuscrit d'avant 1855 et celle du 1 e r juin 1855 (RDM) en comptent neuf. 
Leur emploi semble arbitraire. A partir de 1857 (ire édition), au contraire, 
les tirets soutiennent vigoureusement la structure du poème. André Ferran 
a remarqué à juste titre qu'il s'agit d'un "poème fait de contrastes: à la joie 
du voyage, à la pureté radieuse de la mer s'oppose l'île triste et noire; à la 
légende merveilleuse de Cythère s'oppose l'effroyable réalité" (450). Cette 
structuration est soulignée par les tirets: la première strophe évoque la joie 
du voyage sous un ciel radieux. Dans cette atmosphère, la vue d'une "île 
triste et noire" a dû frapper particulièrement l'esprit du passager. L'évo-
cation est donc naturellement suivie par la question: "Quelle est cette île 
triste et noire"? Du point de vue de la composition, la réponse est impor-
tante, puisqu'elle contient en germe la légende merveilleuse et la décevante 
réalité. Le tiret qui la précède et celui qui la suit (v. 9) soulignent cette 
importance: 
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Quelle est cette ile triste et noire? - C'est Cythère, 
Nous dit-on, un pays fameux dans les chansons, 
Eldorado banal de tous les vieux garçons. 
Regardez, après tout, c'est une pauvre terre. 
- Ile des doux secrets [...] 
La description de la légende merveilleuse est, elle aussi, encadrée de tirets 
(vs. 9-17), ainsi que la froide réalité (vs. 18-52). Cette réalité est d'autant 
plus effroyable qu'elle contient un rappel de la légende (vs. 21-24) qui retarde 
l'apparition cauchemardesque du "gibet à trois branches" (v. 27). Les vers 
53-58 reprennent en raccourci l'antithèse bonheur-horreur. La vigueur en est 
augmentée du fait que le poète se reconnaît dans le pendu. Ce raccourci 
aussi est détaché par deux tirets (et cinq points de suspension). Au vers 59, 
le tiret détache la prière lancinante de la fin du poème. 
Parfois, Baudelaire a tendance à souligner un contre-rejet en faisant précé-
der celui-ci d'un tiret qui s'ajoute alors à un autre signe de ponctuation. Cette 
tendance est réprimée d'une version à l'autre. Les versions du Crépuscule du 
soir en portent témoignage. Ainsi, les vers 2 et 3 se lisaient encore en 1855 
et en 1857: 
Il vient comme un complice, à pas de loup; - le ciel 
Se ferme lentement comme une grande alcôve, 
et les vers 32,33 en 1857: 
La sombre Nuit les prend à la gorge; - ils finissent 
Leur destinée et vont vers le gouffre commun; 
Dans les deux cas, le tiret disparaît en 1861. Il reparaîtra, en revanche, s'il 
doit suggérer un arrêt méditatif: les vers 34-36 se lisent dès 1857 ainsi: 
L'hôpital se remplit de leurs soupirs. - Plus d'un 
Ne viendra plus chercher la soupe parfumée, 
Au coin du feu, le soir, auprès d'une âme aimée. (451). 
La composition du Reniement de saint Pierre, dans sa version définitive 
(1861), est due entre autres à une ponctuation finement calculée, au jeu 
savant des points, virgules, points-virgules et surtout des tirets. La compo-
sition est tripartite. Les vers 1-8 contiennent une constatation amère en deux 
mouvements (vs. 1-4 et vs. 5-8). Dans le groupe des vers 8-28, introduit par 
un tiret, le poète rafraîchit la mémoire de Jésus. La conclusion du poète est 
donnée aux vers 29-31. Elle est, à son tour, précédée d'un tiret. La l r e 
édition ajoute un tiret au vers final qui y fonctionne dès lors comme la con-
clusion du poème entier. Le coup de gong final "il a bien fait" se trouve 
ajuste titre isolé par trois points de suspension. Sur Epr. К 6 éd., Baudelaire 
corrige les vers 16,18, 19 ainsi: 
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Dans ton crâne où vivait l'immense Humanité < ,> ; 
(= ire, 2e éd.) 
Allongeait tes deux bras distendus <,) ; que ton sang 
(ire, 2e éd.:
 () 
Et ta sueur coulaient de ton front pâlissant <,) ; 
(ire, 2e éd.: ,) 
Si donc, sur l'épreuve, Baudelaire souligne par des signes trop visibles les 
souffrances du Christ, dans les éditions de 1857 et 1861 il ne garde que le 
point-virgule du vers 16, qui sert à souligner la variété syntaxique et empêche 
un ralentissement fâcheux du mouvement d'indignation: "Lorsque ... cuisines, 
Et lorsque ... Humanité; Quand ... pâlissant. Quand ... cible,". Si le ralen-
tissement dans la version de l'épreuve était dû aux trois points-virgules, dans 
la version de 1852 (RP) il était causé par trois virgules suivies de tirets. Ce 
ralentissement était encore souligné au vers 18 par la conjonction "quand" 
(remplacée plus tard par le "que" plus rapide). Enfin, la fonction des trois 
tirets en question était différente de celle des tirets aux vers 9 et 29. Ceux-ci, 
on l'a vu, sont nettement structurants. Cette confusion de fonctions a donc 
disparu aussi dès la H6 édition. Dans la version des DP enfin, la ponctuation 
n'avait encore aucune fonction vraiment stylistique. 
La version manuscrite de Confession (9 mai 1853) compte huit tirets. Ou 
bien ils dénotent une recherche trop facile d'insistance: c'est le cas au premier 
vers, au vers 5 (deux tirets). Ou bien ils isolent et détachent chaque affirma-
tion de "l'ange" en insistant sur le caractère anaphorique du discours (vs. 
29, 30, 33, 34); en même temps, ils remplacent les guillemets et forment ainsi 
comme des sous-guillemets ou guillemets de rappel. Le texte du 1e r juin 
1855 (RDM) présente une "prolifération de tirets soit à l'intérieur, soit 
au début des vers" (452). On y compte en effet pas moins de dix tirets. 
Aux vers 30 et 34, ils sont employés non seulement pour créer un effet 
d'insistance anaphorique, mais ils y servent encore de guillemets de rappel, 
malgré l'introduction de guillemets nouveaux au vers 29 et 33. Là encore, 
il y a confusion de fonctions. Or, si la l r e édition compte encore sept tirets, 
ils ont tous disparu dans la 2e édition. Parallèlement, l'emploi des guillemets 
devient de plus en plus sobre. Si, en 1855, il y en avait encore quatre (vs. 26, 
29, 33, fin 36), à partir de la l re édition, ils sont réduits au minimum (deux). 
Poulet-Malassis y a en effet "transformé cette abondance de guillemets en 
stricte suffisance", comme Baudelaire le lui avait expressément demandé 
dans sa lettre du 21 mars 1857 (453). 
Le premier tercet du Flambeau vivant se lit en 1857 et 1861 : 
Charmants Yeux, vous brillez de la clarté mystique 
Qu'ont les cierges brûlant en plein jour; le soleil 
Rougit, mais n'éteint pas leur flamme fantastique; 
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La phrase "le soleil/Rougit" est doublement mise en relief (454) par la 
place privilégiée du sujet (contre-rejet) et la coupe prématurée du vers 11 
(rejet). Aussi l'emploi du tiret ou du point devant le contre-rejet est-il super-
flu (455). Suppression donc de la ponctuation redondante. 
La première strophe de L'Héautontimorouménos se lit en 1855 (ms.) 
(456): 
Je te frapperai sans colère, 
Et sans haine, - comme un boucher, 
- Comme Moïse le rocher, 
Et je ferai de ta paupière, 
En 1857, nous lisons (457): 
Je te frapperai sans colère 
Et sans haine, - comme un boucher! 
Comme Moïse le rocher, 
- Et je ferai de ta paupière, 
Ces tirets pourraient suggérer de la férocité dans le sadisme. Or, si sadisme 
il y a, il n'est pas féroce. Il est plutôt froidement calculé. Il y a absence de 
colère, absence de haine. Aussi les tirets disparaissent-ils dès la 2e édition, 
où nous lisons: 
Je te frapperai sans colère 
Et sans haine, comme un boucher, 
Comme Moïse le rocher! 
Et je ferai de ta paupière, 
Un cas embarrassant se presente dans Tout entière, qui comporte trois inter-
locuteurs (et trois discours directs): le Démon (vs. 4-9), le poète (vs. 9-10) 
et l'âme (vs. 11-24). En 1861, Baudelaire a trouvé la solution la plus claire 
et la plus sobre: le discours du Démon est encadré de guillemets; les paroles 
du poète sont précédées d'un tiret, les guillemets ouvrent et ferment le 
propos de l'âme (458). L'épreuve de la l r e édition porte les traces des diffi-
cultés qu'éprouvait Baudelaire à trouver une ponctuation adéquate. Il y fait 
l'observation suivante relative au vers 9, au début du vers 11 et à la fin du 
vers 24: "voilà une question de guillemets assez embarrassante, le poète dit: 
mon âme, tu répondis (guillemets) et la réponse de l'âme [sic] (autres guille-
mets). Comme tout cela équivaut à: Je répondis, ]ъ serais d'avis de les sup­
primer tous, excepté ceux du Démon". La proposition a été suivie: dans la 
l r e édition, le discours de l'âme n'est ni ouvert ni fermé par des guillemets. 
En les rétablissant dans la 2e édition Baudelaire souligne plus clairement 
le caractère du dialogue intérieur. 
La disparition graduelle des signes commodes, et notamment des tirets 
se laisse clairement constater dans les versions successives de L'Aube spiri-
99 
fuelle. La version manuscrite de mai 1853 (459) comporte quatre tirets: 
- Ainsi, Forme divine, Etre lucide et pur, 
(v. 8) 
- Le Soleil a noirci la flamme des bougies; 
(v. 12) 
- Ainsi, toujours vainqueur, ton Fantôme est pareil, 
(v. 13) 
- Ame resplendissante, - à l'éternel Soleil. 
(v. 14) 
Les tirets y servent à isoler un deuxième élément de comparaison (vs. 8,13), 
un premier élément comparatif (v. 12) et une apostrophe enclave (v. 14). 
La version du 1 e r juin 1855 (RDM) compte encore deux tirets (vs. 12, 13^ 
ainsi que celle de la l r e édition (vs. 5, 13). Tout tiret a disparu en 1861. 
Dans Danse macabre aussi, on constate une suppression graduelle de 
tirets, de guillemets (et de points d'exclamation). La version du 15 mars 
1859 (RC) compte quatre tirets: 
- Charme de ce néant follement attifé, 
(v. 16) 
Ici, il sert à détacher l'apposition. Le 20 juillet 1859 (RF) et en octobre (?) 
1859 {Almanack parisien pour l'année 1860), l'apposition est remplacée par 
une apostrophe exclamative. Le tiret disparaît en même temps: 
О charme du néant follement attifé! 
Le 1 e r février 1861 (A) et dans la 2e édition, cela devient: 
О charme d'un néant follement attifé! 
Le vers 20 se lit en RC: 
- Squelette qui réponds à mon goût le plus cher, 
A partir de RF, l'exclamation se substitue à l'apposition et le tiret disparaît: 
Tu réponds, grand squelette, à mon goût le plus cher! 
L'affirmation du vers 44 est détachée par deux tirets en RC (15 mars 1859): 
- Qui fait le dégoûté montre qu'il se croit beau. -
Ils disparaissent dès RF (20 juillet 1859). Les cinq guillemets qui émaillent 
le discours de la "bayadere" en octobre (?) 1859 (vs. 47, 49, 53, 57, 60) se 
réduisent à deux en 1861: au début et à la fin du discours. Les dix points 
d'exclamation enfin de la version d'octobre (?) 1859 (vs. 16, 19, 20, 29,30, 
36,40,48,52,60) se réduisent à huit en 1861. 
Cette épuration se poursuit jusqu'à la fin: elle se constate encore dans 
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Sur les débuts d'Amim Boschetti. Dans La Vie parisienne du 1 e r octobre 
1864, les guillemets des deux premiers quatrains sont repris au début de 
chaque vers concerné. Ce système redondant est abandonné dès le 13 mai 
1865 (LPR). Les guillemets s'y utilisent seulement au début et à la fin des 
discours (460). 
c. Permutations syntaxiques 
Si, avec Robert, on entend par permutation le changement réciproque de 
deux choses ou de plusieurs choses deux à deux, et si ces choses sont des 
mots, on peut dire que ce qui caractérise essentiellement les corrections 
syntaxiques de Baudelaire, ce sont les permutations syntaxiques. Ce qui 
entre ici en ligne de compte, c'est ce que Quemada appelle "l'interversion 
de mots à l'intérieur d'un groupe de vers" (461). 
Le dernier tercet du Guignon s'écrivait dans la version des DP: 
Mainte fleur épanche en secret 
Son parfum doux comme un regret 
Dans les solitudes profondes. 
Dès la l r e édition, nous lisons: 
Mainte fleur épanche à regret 
Son parfum doux comme un secret 
Dans les solitudes profondes. 
Ces vers évoquent "le drame vivant et sensible de l'artiste ignoré" (462). 
La fleur qui s'épanche en vain, c'est l'œuvre qui brille d'un éclat stérile, 
faute de spectateur. Voilà ce que les deux versions ont en commun. Cepen-
dant, si la première se borne à évoquer la triste solitude de l'artiste ignoré, 
la seconde suggère "la revanche du poète qui tourne en valeur rare sa condi-
tion solitaire" (463). Elle souligne l'attitude hautaine de tout artiste qui 
répugne à s'abaisser "pour faire épanouir la rate du vulgaire" (464): que sa 
fleur s'épanche, et ce sera à regret. Or, paradoxalement, c'est son existence 
secrète qui fait sa valeur. Il en est comme des "bijoux inconnus de l'antique 
Palmyre", des "métaux inconnus", des "perles de la mer" (465). Ainsi, la 
valorisation positive de l'échec contrebalance le sentiment d'impuissance 
des deux quatrains. 
Don Juan aux Enfers aussi présente un cas de transposition qui mé-
rite d'être signalé. Le 6 septembre 1846 (A), les vers 7 et 8 se lisent ainsi: 
Et, comme un long troupeau de victimes offertes, 
Derrière lui (= Don Juan) traînaient un grand mugissement. 
Dès la l r e édition, nous lisons: 
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Et, comme un grand troupeau de victimes offertes, 
Derrière lui tramaient un long mugissement. 
Henri David (466) rappelle les vers de Dante {Inferno, chap. V, vs. 4649) 
que Victor Hugo avait cités en épigraphe aux Djinns: "Et comme les grues, 
qui font dans l'air de longues files, vont chantant leur plainte, ainsi je vis 
venir, traînant des gémissements, les ombres emportées par cette tempête". 
Si donc cet emploi du verbe "traîner" n'est pas une audace de Baudelaire 
(467), l'application de l'épithète "long" à une sensation sonore n'est pas 
dans la phrase de Dante. L'alliance des termes "long mugissement" est juste 
et suggestive à la fois. Dans "long", deux sens se recouvrent. L'un regarde 
l'espace, l'autre la durée (468). Ainsi, non seulement le mugissement n'en 
finit pas, il s'enfonce aussi dans le lointain. La tramée de misère féminine 
que Don Juan laisse derrière lui se trouve ainsi immensément allongée par 
cette simple interversion de deux adjectifs. Décidément, il a bien mérité 
les Enfers. 
Dans certains cas, la permutation s'accompagne d'un changement partiel 
des éléments inversés, comme dans Un voyage à Cythère, dont les vers 35 et 
36 se Usent successivement: 
L'organe de l'amour avait fait leurs délices, 
Et ces (ou: les) bourreaux l'avaient cruellement châtré. 
(DP) 
Et ses bourreaux gorgés de hideuses délices 
L'avaient à coups de bec absolument châtré. 
(ire éd.) 
Et ses bourreaux, gorgés de hideuses délices, 
L'avaient à coups de bec absolument châtré. 
(2e éd.) 
L'adjectif possessif "leurs" de la première version est en l'air. Les "féroces 
oiseaux" (v. 29) auquel il se rapporte sont trop éloignés. En bonne syntaxe 
d'ailleurs, il devrait se rapporter au sujet de la phrase précédente, "les in-
testins". Absurdité. La permutation contribue ainsi à la clarté syntaxique. 
Mais ce n'est pas tout. Elle écarte aussi la redondance de la version primitive 
dont les deux vers disent un à un la même chose. Dans la version définitive, 
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7. Lettre à Poulet-Malassis du 17 mars 1857. 
DKUXIEME PARTII 
VARIANTES STYLISTIQUES 
"Tout ce qu'impliquent les mots: volonté, 
désir, concentration, intensité nerveuse, ex-
plosion, se sent et se fait deviner dans ses 
œuvres. Je ne crois pas me faire illusion ni 
tromper personne en affirmant que je vois là 
les principales caractéristiques du phénomène 
que nous appelons gén/e". 
" Richard Wagner et 'Tannhäuser' " (470). 
"Ce qui importe pour Baudelaire, a dit L.J. Austin, c'est toujours l'intensité 
de l'expression des sentiments humains, quels qu'ils soient" (471). Paul 
Valéry, de son côté, a affirmé à propos de Baudelaire que "la véritable fé-
condité d'un poète ne consiste pas dans le nombre de ses vers, mais bien 
plutôt dans l'étendue de leurs effets" (472). 
Or, cette intensité de l'expression, cette puissance expressive de la poésie 
baudelairienne est le résultat de trois procédés littéraires: la mise en relief, 
la concentration et la cohésion. 
Comme l'on sait, la mise en relief est obtenue par la place des éléments 
textuels dans l'énoncé versifié et par la combinaison savante de leurs sub-
stances sonores (473). Ces effets expressifs du rythme et de la sonorité 
feront l'objet du premier chapitre. 
Par concentration, nous entendons l'augmentation de la charge séman-
tique des mots. La puissance d'expression s'acquiert là, non par le jeu des 
rythmes et des sonorités, mais par un enrichissement polysémique. Le deu-
xième chapitre étudiera cette chasse aux effets sémantiques. 
La cohésion enfin est proportionnelle au nombre des éléments du texte 






1. PRIORITE AUX MOTS NOTION NIZ LS 
Si, avec Cressot, nous définissons le mot grammatical comme un mot "vide, 
ou à peu près vide de toute représentation consciente", et si nous parlons 
de mot notionne! quand "l'émission ou la réception de sa masse sonore fait 
apparaître dans la conscience une notion ou une représentation" (474), on 
peut dire que Baudelaire essaie d'alléger ou d'effacer le premier au profit du 
second. Cet effort se manifeste notamment dans la substitution de la pré-
position légère "en" à la préposition encombrante "dans", et dans le choix 
fréquent de l'asyndète par absence de coordonnant (475). 
a. Dans - en 
Châtiment de l'orgueil commence ainsi en juin 1850 (Mgf): 
Dans ces temps merveilleux où la Théologie 
Fleurit avec le plus de sève et d'énergie, 
Dès la l r e édition, Baudelaire préfère "En ces temps". L'accent d'intensité 
secondaire, qui ne manquait pas de frapper la préposition "dans", disparaît 
(476). Ainsi, le début du vers 5 du Mauvais Moine se lit partout: "En ces 
temps où". La prose des Petits Poèmes se rapprochant davantage du style 
courant, Baudelaire y préférera la préposition "dans". Ainsi, Le Gâteau 
fournit la phrase suivante: "Je tirai de ma poche un gros morceau de pain, 
une tasse de cuir et un flacon d'un certain élixir que les pharmaciens ven-
daient dans ce temps-là aux touristes pour le mêler dans l'occasion avec de 
l'eau de neige" (477). Et Assommons ¡es pauvres! débute ainsi: "Pendant 
quinze jours je m'étais confiné dans ma chambre, et je m'étais entouré des 
livres à la mode dans ce temps-là" (478). Cette tendance se manifeste aussi 
là où il est question d'une relation spatiale. Ainsi, le vers 19 des Litanies 
de Satan se lisait sur le placard antérieur à Epr. l r e éd.: 
Toi qui sais dans quels coins des terres envieuses 
Sur le même placard, Baudelaire change "dans" en "en". Et s'il avait d'abord 
écrit le vers 2 de Bénédiction ainsi sur Epr.A: 
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Le poète apparaît dans ce monde ennuyé, 
il le corrigera sur la même épreuve en: 
Le Poète apparaît en ce monde ennuyé, 
Dans tous ces cas, il y a allégement d'un mot-outil qui fait obstacle (479). 
b. Asyndète 
Π arrive souvent que Baudelaire supprime le coordonnant pour donner plus 
d'énergie au discours. "Mehr als einmal, écrit Noyer-Weidner à juste titre, 
tilgt Baudelaire das nähmliche 'et' gerade zugunsten eines energischen und 
meist anaphorisch gestalteten Asyndetons" (480). Ainsi, dans Châtiment 
de l'orgueil, l'énergie expressive ne s'obtient pas seulement par un change-
ment judicieux du matériau lexical, mais aussi par l'asyndète anaphorique. 
Voici la version de la première partie en juin 1850 (Mgf): 
Dam ces temps merveilleux où la Théologie 
Fleurit avec le plus de sève et d'énergie, 
On raconte qu'un jour un docteur des plus grands, 
- Après avoir touché les cœurs indifférents, 
Les avoir remués dans leurs profondeurs noires, v. 5 
Et même découvert vers les célestes gloires 
Des chemins singuliers à lui-même inconnus 
Où les purs esprits seuls peut-être étaient venus, 
Comme un homme monté trop haut, pris de panique, 
S'écria, transporté d'un orgueil satanique: v. 10 
"Jésus, petit Jésus, je t'ai porté bien haut! 
"Mais si j'avais voulu t'attaquer au défaut 
"De l'armure, ta honte égalerait ta gloire, 
"Et tu ne serais plus qu'un objet dérisoire!" 
En voici la version définitive (2e éd.) (481): 
En ces temps merveilleux où la Théologie 
Fleurit avec le plus de sève et d'énergie, 
On raconte qu'un jour un docteur des plus grands, 
- Après avoir forcé les cœurs indifférents; 
Les avoir remués dans leurs profondeurs noires; v. 5 
Après avoir franchi vers les célestes gloires 
Des chemins singuliers à lui-même inconnus, 
Où les purs Esprits seuls peut-être étaient venus, -
Comme un homme monté trop haut, pris de panique, 
S'écria, transporté d'un orgueil satanique: v. 10 
"Jésus, petit Jésus! je t'ai poussé bien haut! 
Mais, si j'avais voulu t'attaquer au défaut 
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De l'armure, ta honte égalerait ta gloire, 
Et tu ne serais plus qu'un foetus dérisoire!" 
Les vers 4-6 contiennent une gradation ascendante dont les étapes sont 
liées plutôt que séparées dans la version préoriginale. Cette unité relative est 
due non seulement à l'emploi des virgules à la fin des vers 4 et 5, mais aussi 
et surtout à la particule de coordination "et même' qui marque l'union plutôt 
que la séparation. Dans la version définitive, la construction anaphorique et 
asyndétique ("- Après avoir; Les avoir; Après avoir"), soulignée cette fois 
par les points-virgules des vers 4 et 5 (482), sépare et martèle vigoureusement 
les trois étapes du mouvement ascendant ou, comme le dit Noyer-Weidner, 
"die Steigerung wird ganz in die hämmernde Eindringlichkeit des Stils ver-
legt" (483). 
Cette insistance accrue par le choix de l'asyndète se manifeste aussi dans le 
premier vers d'A celle qui est trop gaie. Dans la version manuscrite du 9 
décembre 1852, Baudelaire avait écrit: 
Ta tête, ton geste et ton air 
Sont beaux comme un beau paysage, 
(vs. 1-2) 
La conjonction unifiante "et" fait perdre à chacun des éléments de l'énumé-
ration une partie de son individualité. A partir de la l r e édition, Baudelaire 
préfère l'asyndète: 
Ta tête, ton geste, ton air 
Sont beaux comme un beau paysage, (484). 
L'effet collectif est abandonné au profit d'un effet distributif. Chaque élé-
ment se trouve maintenant détaché et individualisé (485). 
Dans le premier tercet de L'Aube spirituelle, nous retrouvons le même 
procédé. Le vers 10 se lit d'abord (1853): 
Ton souvenir plus clair, plus rose, et plus charmant, 
A partir de 1855, le coordonnant "et" est supprimé et on lit désormais: 
Ton souvenir plus clair, / plus rose, / plus charmant, 
En 1853, les trois adjectifs sont moins individualisés, ils créent à trois une 
impression d'ensemble. Dès 1855, les mêmes qualités sont mieux placées, 
sollicitent chacune l'attention du lecteur et acquièrent des nuances plus 
distinctives: la gradation ascendante est mieux marquée (486). 
La première strophe de Ciel brouillé se lit ainsi dans la l r e édition: 
On dirait ton regard d'une vapeur couvert; 
Ton œil mystérieux, - est-il bleu, gris ou vert? -
Alternativement tendre, doux et cruel, 
Réfléchit l'indolence et la pâleur du ciel. 
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Voici la version de la 2e édition: 
On dirait ton regard d'une vapeur couvert; 
Ton œil mystérieux (est-il bleu, gris ou vert?) 
Alternativement tendre, rêveur, cruel, 
Réfléchit l'indolence et la pâleur du ciel. 
Dans la première version du vers 3, le coordonnant "et" suggère une fausse 
synonymie approximative entre "doux" et "cruel". En outre, le sens de 
"doux" est trop proche de celui de "tendre" pour justifier l'adverbe "alter-
nativement" qui suggère précisément une différenciation de qualités. Tous 
ces défauts sont corrigés dans la version définitive dont l'alternance de qua-
lités est en outre soulignée par l'asyndète. 
Le même effet d'insistance obtenu par l'asyndète se retrouve au vers 10 
de La Vie antérieure. Baudelaire avait d'abord écrit ( 1 e r juin 1855 RDM, 
l r e édition): 
Au milieu de l'azur, des flots et des splendeurs, 
Ce vers se lira dans la 2e édition: 
Au milieu de l'azur, des vagues, des splendeurs 
L'absence de coordonnant assure la disjonction et par là la mise en évidence 
des éléments naturels énumérés (487). 
L'asyndète se combine parfois avec une reprise insistante. La puissance 
d'expression en sera redoublée. C'est le cas du vers 27 de L'Irréparable: 
L'Espérance qui brille aux carreaux de l'Auberge 
Est soufflée, est morte ajamáis! ν. 27 
Sur Epr. I « éd., Baudelaire avait d'abord écrit: 
Est soufflée, et morte à jamais!(488). 
Dans Le Vin des amants aussi (v. 2), on trouve combinées l'asyndète et la 
reprise. Cette fois, c'est la conjonction "ou" qui est supprimée. Celle-ci 
marquait la coordination plutôt que la disjonction. Voici la version d'Epr. 
l r e éd. (avant correction): 
Sans éperons, mors, selle ou bride, 
Baudelaire se corrige ainsi: 
Sans mors, sans éperons, sans bride, 
La même combinaison se constate dans les vers 5 et 6 de Chanson d'après-
midi. Le 15 octobre 1860 (A), on lisait: 
Je t'adore, ô ma frivole, 
Et terrible passion, 
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Le coordonnant "et" a un effet de rapprochement sémantique des deux 
qualités "frivole" et "terrible". La terreur réside dans la frivolité ou plutôt 
en découle. Voici la nouvelle version: 
Je t'adore, ô ma frivole, 
Ma terrible passion! 
L'absence de coordonnant a un effet disjonctif: les deux qualités ne se 
trouvent liées ni sur le plan syntaxique ni sur le plan sémantique; un abîme 
les sépare (489). 
Π arrive que Baudelaire prenne le chemin inverse pour satisfaire à d'autres 
besoins stylistiques. Ainsi, son goût de la symétrie (voir le paragraphe suivant) 
lui fait abandonner l'asyndète du vers 38 d'A une mendiante rousse: sur Epr. 
l r e éd., il corrige 
Maint grand seigneur, maint Ronsard 
en: 
Maint seigneur et maint Ronsard 
Ainsi, sa tendance à accoupler un substantif concret avec un adjectif 
abstrait lui fait abandonner l'asyndète du vers 2 des Deux Bonnes Sœurs. 
On comparera: 
Prodigues de baisers, robustes de santé, 
(ire éd.) 
Prodigues de baisers et riches de santé, 
(2e éd.) (490) 
Noyer-Weidner se trompe donc, lorsqu'il écrit: "Baudelaire denkt nicht 
daran, ein bereits vorhandenes Asyndeton dieser Art durch nachträgliche 
Einfügung eines 'et' aufzulösen" (491). 
2. PARALLl:LISMi;S, SYMKTRIKS, EQUIVALENCES FORMELLES 
Ducrot et Todorov écrivent au sujet du parallélisme et de la symétrie: 
"On peut dire de manière très générale, que le parallélisme constitutif 
du vers exige qu'un rapport d'éléments de la chaîne parlée réapparaisse 
à un point ultérieur de celle-ci; cette notion présuppose donc les no-
tions d'identité, de succession temporelle, et de phonie. On parlera plu-
tôt de symétrie lorsque la disposition spatiale et la graphie sont en jeu" 
(492). 
Dans le langage de Baudelaire ces deux définitions sont couvertes par le seul 
mot de symétrie. Ainsi, en 1861, il loue Leconte de Lisle pour le parallélisme 
(final) de sa poésie tout en se servant du terme de symétrie: "Ses rimes, ex-
actes trop de coquetterie, remplissent la condition de beauté voulue et ré-
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pondent régulièrement à cet amour contradictoire et mystérieux de l'esprit 
humain pour la surprise et la symétrie" (493). Pareillement, il déclare dans 
un projet de préface pour Les Fleurs du Mal que "le rythme et la rime ré-
pondent dans l'homme aux immortels besoins de monotonie, de symétrie et 
de surprise " (494). Armand Fraisse (495) avait bien compris que Baudelaire 
se désignait lui-même lorsqu'il écrivit: "Je connais un poète, d'une nature 
toujours orageuse et vibrante, qu'un vers de Malherbe, symétrique et carré 
de mélodie, jette dans de longues extases" (496). Cette fois-ci, à n'en pas 
douter, il s'agit de la symétrie telle que nous l'entendons. 
Or, cette prédilection marquée de Baudelaire pour les constructions 
parallèles et symétriques se manifeste clairement dans les remaniements 
qu'il a apportés à un grand nombre de textes. 
Dans Sur les débuts d'Amina Boschetti, le Belge réagit à chaque mouve-
ment gracieux de la danseuse par des propos triviaux. Dans la version des 
Epaves, ses réactions sont introduites trois fois par "Le Welche dit:" et une 
dernière fois par "Le monstre répondrait:" (vs. 2, 7, 12,14). Ce parallélisme 
(initial, cette fois) souligne encore davantage l'allure triviale du Belge et 
renforce l'opposition burlesque entre le sublime et le familier. Or, cette 
construction anaphorique n'était pas encore aussi marquée dans les versions 
préoriginales. Le vers 12, notamment, se lisait le 1 e r octobre 1864 (La Vie 
parisienne): 
Que sur la grâce en feu le Welche crie ftaro! 
Le 13 mai 1865 (LPR), on lit: 
Que sur la grâce en feu le Welche crie "Haro!" 
Dans Les Epaves finalement, on lit: 
Que sur la grâce en feu le Welche dit: "Haro!" 
Ce parallélisme s'y trouve encore souligné par un emploi systématique des 
deux points et des guillemets. Les versions préoriginales se servaient d'une 
ponctuation moins rigoureuse et systématique. 
La construction parallèle est poussée jusqu'au bout dans Allégorie. Sur 
les vingt vers du poème, il y en a sept qui commencent par la combinaison 
elle + verbe. Au vers 13, cette combinaison se répète même: 
Elle croit, elle sait, cette vierge inféconde 
Or, sur Epr.A, Baudelaire avait d'abord écrit: 
Ne croirait-elle pas, cette vierge inféconde 
La correction est apportée sur la même épreuve. La puissance d'expression 
s'en trouve augmentée. 
Les vers 37 et 38 i'A une mendiante rousse doivent leur allure chantante 
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à un parallélisme insistant qui augmente le ton affirmatif et par là l'intré-
pidité de l'hymne à la prostitution: 
Maint page épris du hasard, 
Maint seigneur et maint Ronsard 
Epieraient pour le déduit 
Ton frais réduit! 
(2e éd.) 
Baudelaire n'avait pas trouvé cette construction d'emblée. Voici les versions 
préoriginales; 
Pages flaireurs de hazards, 
Et grands Seigneurs, et Ronsards (ms. 1843) 
Pages flaireurs de hazards 
Et grands seigneurs et Ronsards (DP) 
Sur Epr. l r e éd., il avait d'abord écrit: 
Maint page ami du hazard, 
Maint grand seigneur, maint Ronsard 
La correction fournira la version définitive. 
C'est encore le parallélisme syntaxique qui confère à l'aveu de la "douce 
femme" de Confession son ton gnomique et sentencieux (497): 
Pauvre ange, elle chantait, votre note criarde: 
"Que rien ici-bas η 'est certain, 
Et que toujours, avec quelque soin qu'il se farde, 
5e trahit l'égoïsme humain; 
Que c'est un dur métier que d'être belle femme, 
Et que с 'est le travail banal y. 30 
De la danseuse folle et froide qui se pâme 
Dans un sourire machinal; 
Que bâtir sur les cœurs est une chose sotte; 
Que tout craque, amour et beauté, 
Jusqu'à ce que l'Oubli les jette dans sa hotte 
Pour les rendre à l'Eternité!" 
(vs. 25-36,2e éd.; nous soulignons) 
Le ton ferme de ces affirmations provient surtout de la répétition insistante 
de la copule catégorique "être". Chaque fois, le jugement prononcé est 
irrévocable. Or, jusqu'en 1857, le vers 30 se Usait encore: 
- ¡2« 'il ressemble au travail banal 
En 1861, il n'y a plus découverte d'une analogie, il y a identification: "Et 
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que c'est". Le ton peremptoire s'en trouve accru. S'y ajoute en même temps 
l'insistance de la répétition des syntagmes: "Que c'est - Et que c'est". 
Le goût du parallélisme se retrouve dans la correction du vers 27 de 
Danse macabre, qui se lisait le 15 mars 1859 (RC): 
Et vas-tu demander au torrent des orgies 
Dans les versions ultérieures, on lira partout: 
Et viens-tu demander au torrent des orgies 
L'hémistiche "Et viens-tu demander" répond en écho à l'élément rythmique 
du vers 21: "Viens-tu troubler". Le parallélisme syntaxique qui caractérise 
les strophes VI et VII se trouve ainsi renforcé par une répétition pure et 
simple du même verbe en position initiale. Il y a aussi un gain de puissance 
expressive: l'anaphore ajoute au dynamisme du texte et en consolide la 
structure. Elle est attaque et attache. Voici les deux strophes telles qu'on 
les Ht à partir du ler février 1861 (A): 
Viens-tu troubler, avec ta puissante grimace, 
La fête de la Vie? ou quelque vieux désir, 
Eperonnant encor ta vivante carcasse, 
Te pousse-t-il, crédule, au sabbat du Plaisir? 
Au chant des violons, aux flammes des bougies, 
Espères-tu chasser ton cauchemar moqueur, 
Et viens-tu demander au torrent des orgies 
De rafraîchir l'enfer allumé dans ton cœur? 
Dans le second quatrain du Possédé, le parallélisme est obtenu par une répé-
tition de relatives. Il amène un ralentissement insistant de la protase: 
Je t'aime ainsi! Pourtant, si tu veux aujourd'hui, 
Comme un astre éclipsé qui sort de la pénombre, 
Te pavaner aux lieux que la Folie encombre, 
C'est bien! Charmant poignard, jaillis de ton étui! 
(2e éd.; nous soulignons) 
Non seulement l'emploi des pronoms relatifs qui-que est voulu, la répétition 
de l'article Ь l'est aussi. Voici en effet les versions préoriginales du vers 6: 
Comme un astre éclipsé sortant de sa pénombre, 
corrigé en: 
Comme un astre échpsé qui sort d'une pénombre, 
(ms. novembre 1858) 
Comme un astre éclipsé qui sort de sa pénombre, 
(20 janvier 1859, RF) (498) 
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Ruwet a observé qu'"on peut souvent constater que, aux éléments que 
l'analyse phonique et grammaticale rapproche (et/ou oppose), correspon-
dent sur le plan sémantique des éléments qui sont également équivalents ou 
opposés" (499). Or, ces équivalences phoniques ou grammaticales caracté-
risent notamment les constructions symétriques. Dans les cas dont parle 
Ruwet, ces symétries auront par conséquent un effet cumulatif sur le plan 
sémantique. La répétition de substances sonores et/ou de syntagmes similaires 
ont l'effet d'une reprise insistante. Nous appellerons ces symétries, symétries 
à effet cumulatif. 
D'autre part, bien souvent aussi, l'antithèse sémantique entre deux élé-
ments se trouve rehaussé par la similitude sonore et/ou grammaticale. Ainsi, 
Jean-Loup Bourget affirme à juste titre à propos des vers 21 et 22 desPfiares 
("Watteau, ce carnaval .../ Goya, ce cauchemar") que "l'opposition séman-
tique est rendue d'autant plus frappante pir la similitude phonétique et 
syntaxique" (500). Dans ces cas, nous parlerons de symétries à effet con-
trastif. 
Voici d'abord quelques exemples de la première catégorie: 
Le premier quatrain de Chant d'automne II est ainsi conçu dans la 2e 
édition: 
J'aime de vos longs yeux la lumière verdâtre, 
Douce beauté, mais tout aujourd'hui m'est amer, 
Et rien, ni votre amour, ni le boudoir, ni l'àtre, 
Ne me vaut le soleil rayonnant sur la mer. 
La répétition insistante des trois négations identiques (v. 3) sépare vigoureu-
sement les trois éléments de pensée, qui reçoivent en outre tout le poids de 
l'accent rythmique (501): 
Et rien/, ni votre amour/, ni le boudoir/, ni l'àtre, 
Cette construction insistante était encore absente de la version préoriginale 
de RC (30 novembre 1859), où on lit: 
Et rien, même /'amour, la chambre étroite et l'atre, 
Dans Les Litanies de Satan, la puissance généreuse de Satan est vigoureuse-
ment soulignée par la construction symétrique du vers 10: 
Toi qui, même aux lépreux, aux parias maudits, 
(2e éd.) 
Dans la l r e édition, on lisait encore: 
Qui même aux parias, ces animaux mauditsf{S02). 
La deuxième strophe de L'Ame du vin se lit dans les deux éditions: 
113 
Je sais combien il faut, sur la colline en flamme, 
De peine, de sueur et de soleil cuisant 
Pour engendrer ma vie et pour me donner l'âme; 
Mais je ne serai point ingrat ni malfaisant, 
(nous soulignons) 
La construction du deuxième vers est parfaitement symétrique, jusque 
dans l'emploi des singuliers. Baudelaire avait d'abord écrit: 
De peines, de sueurs et de soleil cuisant 
(copie 1850/1851) 
Hubert a observé à juste titre que "cuisant a son sens propre et le sens dé-
rivé de faire souffrir de manière aiguë - car le soleil mûrit le raisin tout 
en dardant ses rayons accablants sur le dos des voyageurs" (503). Les trois 
éléments de l'énumération appartiennent donc au même ordre, celui de la 
souffrance (504). Le singulier est ainsi la marque de leur parenté séman-
tique. Baudelaire supprime, en conséquence, la marque du pluriel sur la 
copie. 
Le goût de Baudelaire pour les symétries se manifeste aussi dans Danse 
macabre, notamment au vers 57: 
En tout climat, sous tout soleil, la Mort t'admire 
(15 mars 1859 RC, 1er février 1861 A, 2e éd.) 
Π est difficile de décider si la leçon "sous ton soleil" d'octobre (?) 1859 
dans VAlmanack parisien pour l'année 1860 doit être considérée comme 
une coquille ou une variante. Adam constate que "le goût de Baudelaire 
pour les symétries suffit à rendre certaine: 'En tout climat, sous tout so-
leil...'" (505). En effet, le même mouvement sera repris dans "Richard 
Wagner et 'Tannhäuser'": "Le mythe est un arbre qui croît partout, en tout 
climat, sous tout soleil, spontanément et sans boutures" (506). Et un mouve-
ment analogue se retrouve dans Le Couvercle (12 janvier 1862), qui débute 
ainsi: 
En quelque lieu qu'il aille, ou sur mer ou sur terre, 
Sous un climat de flamme ou SOMS un soleil blanc, 
(nous soulignons) 
La Fontaine de sang contient, dans sa version imprimée, une symétrie à valeur 
cumulative qui était absente de la leçon manuscrite (qui contenait en outre 
un accord incorrect). Il s'agit du vers 11 : 
Le vin rend l'œil plus clair et l'oreille plus fine l 
( l r e et 2e éd.; nous soulignons) 
Baudelaire avait d'abord écrit (DP): 
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Mais le vin rend la vue et l'oreille plus fine. 
Dans La Musique, Baudelaire augmente l'effet cumulatif en remplaçant une 
symétrie par une autre: le vers 5 constituait dans la l r e édition une symétrie 
en miroir: 
La poitrine en avant et gonflant mes poumons 
Dans la 2e édition, il abandonne la symétrie inverse pour la symétrie directe 
où les éléments constitutifs des groupes se suivent dans un ordre identique: 
La poitrine en avant et les poumons gonflés 
En même temps, il augmente la similitude des deux syntagmes en remplaçant 
"mes" par "les". La version définitive est plus expressive, parce que les 
accents les plus forts frappent les deux éléments qui marquent l'énergie 
physique: "en avant" (à l'hémistiche) et "gonflés" (à la rime) (507). 
Voici maintenant quelques exemples de symétries à effet contrastif. 
A propos de L'Aube spirituelle, René Galand écrit "ce sonnet illustre de 
façon exemplaire l'opposition archétypale des valeurs célestes et des périls 
nocturnes" (508). Cette opposition se retrouve sous une forme condensée 
au vers 12: 
Le soleil a noirci la flamme des bougies; 
(2e éd.) 
L'antithèse entre l'idéal et le péché ("soleil/flamme des bougies") se trouve 
renforcée par le singulier dans les deux membres contrastifs. En 1857 (JA 
et l r e édition), on lisait encore: 
Le soleil a noirci les flammes des bougies'(509). 
Le même procédé se constate au vers 2 des Sept Vieillards. A partir du 
manuscrit Z, on lit: 
Où le spectre en plein jour raccroche le passant! 
Dans les manuscrits W, X et Y, Baudelaire avait encore écrit: 
Les fantômes le jour raccroche«? le passant; (510). 
La recherche de la symétrie contrastive est très visible dans les versions 
successives des vers 4648 des Litanies de Satan. Voici, avant correction, 
la leçon du placard antérieur à Epr. l r e éd.: 
Gloire et louange à toi, Satan, dans les hauteurs 
Du ciel d'où tu tombas et dans les profondeurs 
De l'enfer où, couché, tu rêves en silence 
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On voit que, dès le début, le contraste sémantique est souligné par la dis-
position spatiale et les similitudes syntaxiques des éléments contrastifs: 
"dans les profondeurs" répond à "dans les hauteurs", "De l'enfer" fait 
écho à "Du ciel". Le même procédé est maintenu dans la version corrigée 
du placard: 
Gloire et louange à toi, Satan, dans les hauteurs 
Des Cieux spirituels et dans les profondeurs 
De l'Enfer où, fécond, tu peuples (couves) le silence! 
Voici la version de la l r e édition: 
Gloire et louange à toi, Satan, dans les hauteurs 
Du Ciel, où tu régnas, et dans les profondeurs 
De l'Enfer où, fécond, tu couves le silence! 
De nouveau, Baudelaire reprend les deux singuliers à valeur contrastive 
"Du Ciel/De l'Enfer". Le passé simple "où tu régnas" apparaît, évoquant 
un passé irrémédiablement révolu. Or, à ce règne s'oppose la défaite présente. 
Cette opposition trouvera son expression dans la version définitive de la 
2e édition: 
Gloire et louange à toi, Satan, dans les hauteurs 
Du Ciel, où tu régnas, et dans les profondeurs 
De l'Enfer, où, vaincu, tu rêves en silence! 
Le procédé indiqué s'étend désormais sur quatre hémistiches qui s'accouplent 
deux à deux: 
dans les hauteurs 
Du Ciel, où tu régnas, et dans les profondeurs 
De l'Enfer, où, vaincu 
Antoine Adam écrit que La Musique "célèbre la puissance libératrice de la 
musique. Après le Spleen, ajoute-t-il, elle affirme qu'une fenêtre reste ouverte 
vers l'Idéal" (511). C'est dénaturer le sens du poème. Si la musique prend 
le poète "comme une mer" (v. 1), c'est qu'elle traduit "toutes les passions" 
(v. 9), de l'espoir jusqu'au désespoir (v. 14). Le poète s'y cherche lui-même, 
que ce soit "sous un plafond de brume" (= Spleen) ou "dans un vaste éther" 
(= Idéal) (512). Cette opposition, sur le plan du comparant, entre deux 
conditions "météorologiques" (513) et sur celui du comparé entre deux 
états psychiques, celui du Spleen et celui de l'Idéal, est soulignée au vers 3 
par une symétrie syntaxique et rythmique évidente: 
Sous un plafond de brume / ou dans un vaste éther, 
L'antithèse spatiale y est doublement exprimée, "plafond" s'opposant à 
"vaste" et "brume" à "éther". Elle se double d'une antithèse visuelle: la 
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brume sombre s'oppose à l'éther, "l'air le plus pur" (Littré). Dans la l r e 
édition, le contraste sémantique entre les deux hémistiches n'était pas encore 
aussi violent. On y lit en effet: 
Sous un plafond de brume ou dans un pur éther, 
Dans cette version, priorité était donnée à l'antithèse visuelle au détriment 
du contraste spatial. L'idée d'écrasement, d'étouffement, suggérée par le 
premier hémistiche (514) n'y était pas encore contrebalancée par l'idée 
contraire de libre espace. 
La première strophe d'Un fantôme IV se lit dans sa version manuscrite 
de mars 1860: 
La maladie et la Mort font des cendres 
De tout ce qui pour nous a flamboyé. 
De ces grands yeux si fervents et si tendres, 
De cette bouche où mon cœur s'est noyé, 
Les corrections que Baudelaire a apportées par la suite proviennent vrai-
semblablement de l'insatisfaction causée par le rythme du vers 2,qui est d'une 
platitude prosaïque. Il a dû être charmé par le rythme ternaire du vers 4 
et son goût de la symétrie rythmique et syntaxique lui a fait changer le vers 
2 en trimètre aussi. Sans doute a-t-il remplacé d'abord "ce qui" par "le feu": 
De tout le feu /qui pour nous / a flamboyé. 
Le vers compterait ainsi une syllabe de trop: force lui est de remplacer le 
passé composé "a flamboyé" par le passé simple "flamboya", ce qui entraîne 
la substitution de "se noya" à "s'est noyé". Ainsi, nous Usons à partir du 15 
octobre 1860(A): 
La Maladie et la Mort font des cendres 
De tout le feu / qui pour nous flamboya. 
De ces grands yeux si fervents et si tendres, 
De cette bouche / où mon cœur se noya, 
Le contraste sémantique (feu-eau) se trouve enfin souligné par une symétrie 
syntaxique et rythmique à la fois (515). 
Dans Vers pour le portrait de M. Honoré Daumier, Baudelaire oppose le 
rire "franc et large" (v. 15) du caricaturiste à la grimace démoniaque de 
Melmoth ou de Mephisto (516): 
Son rire n'est pas la grimace 
De Melmoth ou de Mephisto 
Sous la torche de l'AIecto 
Qui les brûle, mais qui nous glace, (strophe III) 
(Octobre [?] 1866: Histoire de la caricature moderne, par Champ-
fleury) 
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Dans la version manuscrite, envoyée à Champfleury, Baudelaire avait d'abord 
écrit (517): 
Sous le fouet vivant ¿'Alecto 
Qui les déchire et qui nous glace. 
Pourquoi, parmi les attributs de la plus terrible des Furies, préfère-t-il la 
torche au fouet (518)? Les verbes "déchirer", "brûler" et "glacer" ont dû, 
en même temps, venir à son esprit, puisqu'il avait déjà parlé du rire de Mel-
moth en ces termes: 
"Ce rire glace et tord les entrailles. C'est un rire qui ne dort jamais, 
comme une maladie qui va toujours son chemin et exécute un ordre 
providentiel. Et ainsi le rire de Melmoth, qui est l'expression la plus 
haute de l'orgueil, accomplit perpétuellement sa fonction, en déchirant 
et en brûlant les lèvres du rieur irrémissible" (519). 
D préfère la torche, parce qu'elle lui fournit l'antithèse "brûle/glace", ce 
dont le fouet était incapable (520). L'antithèse est encore soulignée par la 
conjonction adversative "mais": 
Qui les brûle, mais qui nous glace.(521). 
Le goût de la symétrie contrastive se manifeste aussi dans les corrections 
des vers 7-10 de "J'aime le souvenir ...", dont voici la version définitive: 
Cybèle alors, fertile en produits généreux, 
Ne trouvait point ses fils un poids trop onéreux, 
Mais, louve au cœur gonflé de tendresses communes, 
Abreuvait l'univers à ses tétines brunes. 
(2e éd.; 1^ éd.: "tétines") 
On voit qu'il y a similitude syntaxique entre les deux éléments contrastifs: 
chaque fois, la phrase principale est précédée d'une construction appositive. 
Cette symétrie était encore absente de la version d'Epr.A, avant correction: 
Cybèle, alors fertile en produits généreux, 
Ne trouva«? point ses fils un poids trop onéreux, 
Louve au cœur ruisselant de tendresses communes, 
Suspendait l'univers à ses tétines brunes. 
Ici, trois appositions précèdent l'unique phrase principale. 
L'identité phonique peut souligner une antithèse sémantique, comme 
dans la strophe XIII d'A une mendiante rousse, où toute la structure anti-
thétique du poème se trouve ramassée dans le contraste sémantique "bijoux/ 
sous", souligné par la rime intérieure (522): 
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8. Fin de la lettre du 4 avril à Poulet-Malassis. 

Tu vas lorgnant en dessous 
Des Ырих de vingt-neuf sows (ν. 50) 
Dont je ne puis, oh! pardon! 
Te faire don. 
(ire, 2e éd.) (523) 
Voici les versions antérieures du vers 50: 
De vieux bonnets de Six sous -
(manuscrit antérieur à 1846) 
De vieux bonnets de six <sols> sous 
(DP) 
Des brimborions de vingt sous 
(Epr. l r e éd., avant correction) 
Jusqu'en 1857 donc, il n'y avait encore ni opposition sémantique (524) 
ni identité phonique. 
Dans Le Jet d'eau, le jaillissement et la chute de l'eau représentent l'élan 
vers l'extase des deux amants et leur descente vers la satisfaction mélanco-
lique. Ascension et chute. Ces deux mouvements sont évoqués dans le refrain 
où les sonorités, contrastives cette fois, renforcent le contraste sémantique: 
La gerbe épanouie 
En mille fleurs, 
Où Phœbé réjouie 
Met ses couleurs, 
Tombe comme une pluie 
De larges pleurs. 
(A partir du 8 juillet LPR) 
Albert Cassagne a eu raison de signaler qu'à la rime les notes claires alternent 
avec les notes graves (525). Or, LPR avait proposé, en note, la leçon suivante: 
La gerbe d'eau qui berce 
Ses mille fleurs 
Que la lune traverse 
De ses lueurs 
Tombe comme une averse 
De larges pleurs. 
Cette leçon où la sonorisation du contraste sémantique est absente n'a pas 
été maintenue (526). 
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3. EFPkTS SONORES 
En abordant l'étude du rythme et de la sonorité (527) nous nous engageons 
sur un terrain glissant qui invite aux cabrioles fantaisistes (528). Nous espé-
rons, cependant, les réduire au minimum, en nous laissant guider par ce fait 
aussi banal que vrai: la poésie est langage, et c'est un langage qui s'écoute 
(529). Elle ne s'écoute pas comme la musique pure et simple. Si elle se 
rapproche de la musique, elle n'en reste pas moins langage. Par conséquent, 
les rythmes et les sonorités que nous percevons en lisant un poème sont liés, 
pour leur valeur suggestive, à la charge sémantique de l'énoncé versifié (530). 
Ceci dit, distinguons. Il y a des rythmes et des sonorités, sans valeur 
suggestive, qui ne servent qu'à mettre en relief les mots notionnels dans 
l'énoncé versifié (pp.120-137). Il y a des rythmes et des sonorités qui sug-
gèrent et par là renforcent le sens et inversement. Leur choix convient à 
l'idée ou au sentiment exprimés. C'est ce qu'on appelle communément 
harmonie suggestive (pp.137-158). Leur choix peut viser uniquement à 
flatter l'oreille (eurythmie, euphonie). Il s'agit là de l'harmonie dite musicale 
(pp.158-168). Il y a enfin des rythmes et des sonorités à effet multiple, 
qu'on ne saurait ranger sous aucune des catégories que nous venons d'in-
diquer. Nous les appelons cas complexes (pp. 168-175)· 
a. Mise en relief 
On sait que la mise en relief s'obtient essentiellement par le jeu des syllabes 
toniques et des syllabes atones. Il est évident aussi que les pauses, par leur 
effet de détachement, d'isolement, contribuent vigoureusement à la mise en 
relief des mots notionnels. Nous étudierons d'abord quelques exemples du 
rythme insistant. 
Voici la strophe II du Reniement de saint Pierre: 
Les sanglots des martyrs et des suppliciés 
Sont une symphonie enivrante sans doute, 
Puisque, malgré le sang que leur volupté coûte, 
Les cieux ne s'en sont point encore rassasiés! 
La cruauté de Dieu est fortement mise en évidence au vers 4 par l'accent 
tonique qui frappe la deuxième syllabe de "encore". L'e sourd final se joint 
à la consonne allongeante r pour étirer la syllabe tonique. Jusqu'à la l r e 
édition, l'adverbe passait à peu près inaperçu en raison de l'absence de l'e 
atone: 
Les Cieux ne s'en sont point encor rassasiés. 
(ire éd.) 
Baudelaire a ainsi sacrifié la diérèse i-és au profit d'une mise en valeur judi-
cieuse de l'adverbe "encore", 
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Ratermanis a observé, à juste titre, que dans Le Vin des chiffonniers, 
comme dans L'Ame du vin, "le vin est assimilé à l'homme dont il est le 
bienfaiteur" (531). C'est ce qu'exprime en effet l'avant-demière strophe: 
C'est ainsi qu'à travers l'Humanité frivole 
Le vin roule de l'or, éblouissant Pactole; 
Par le gosier de l'homme il chante ses exploits 
Et règne par ses dons ainsi que les vrais rois. 
(ire, 2e éd.) 
L'effet bienfaisant du vin est fortement souligné par la place du mot "dons" 
à l'hémistiche et par l'accent tonique qui frappe cet autre mot-clé "règne". 
Or, il n'en était pas ainsi dans les leçons antérieures à 1857. Voici d'abord 
la version de ms. a: 
C'est ainsi que le vin règne par ses bienfaits, 
Le manque absolu de cadence rythmique rend ce vers aussi inexpressif qu'une 
ligne de prose banale. Voici les versions de ms. b et de DP: 
Et par ses bienfaits règne ainsi que les bons rois. 
(DP: "Rois") 
et le 15 novembre 1854, nous lisons dans/еаи Raisin: 
Et par ses bienfaits règne ainsi que les vrais rois. 
Dans les deux cas la répartition égale des deux accents rythmiques sur le 
premier hémistiche est absente: "règne" porte tout le poids du temps fort 
à la césure médiane. 
L'Amour du mensonge, paru pour la première fois le 15 mai 1860 dans 
RC, avait d'abord été envoyé à Poulet-Malassis, sans doute à la mi-mars 
1860 (532). Le titre en était alors Le Décor. Les vers 9-12 étaient ainsi 
conçus: 
Je me dis: Qu'elle est belle! et bizarrement fraîche! 
Le souvenir divin, antique et lourde tour 
La couronne, et son cœur, meurtri comme une pêche, 
Est, comme son corps, mûr pour le savant amour. 
Le 15 mai 1860, Baudelaire corrige ce quatrain ainsi: 
Je me dis: qu'elle est belle! et bizarrement fraîche! 
Le souvenir massif, royale et lourde tour, 
La couronne, et son cœur, meurtri comme une pêche, 
Est mûr, comme son corps, pour le savant amour. 
On voit que dans la version imprimée l'opposition coeur/corps (533) reçoit 
tout son poids accentuel: dans les vers 11 et 12, les termes allitérants se 
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trouvent tous deux à la césure et se font face (534). 
Le 18 mars 1857, Baudelaire écrit à Poulet-Malassis, à propos de l'épreuve 
de la l r e édition des Fleurs du Mal: "Quant à ma ponctuation, rappelez-vous 
qu'elle sert à noter non seulement le sens, mais LA DECLAMATION" (535). 
Ce dernier mot est souligné par trois fois. Si la ponctuation nous intéresse 
ici, c'est dans la mesure où les pauses qu'elle entraîne contribuent à la mise en 
relief des mots-clés de l'énoncé versifié. La ponctuation n'est donc pas étudiée 
ici sous l'angle de sa valeur grammaticale, mais sous celui de son effet sonore. 
Baudelaire était très conscient de cette valeur de la ponctuation, comme le 
prouvent les exemples suivants. 
A une Malabaraise est construit sur le contraste entre la vie insouciante et 
libre que mène la Malabaraise dans son pays natal et la vie pleine de soucis et 
de contraintes qu'elle aurait à mener si elle allait voir la France: 
Comme tu pleurerais tes loisirs doux et francs, 
Si, le corset brutal emprisonnant tes flancs, 
D te fallait [...] (vs. 23-24) 
Cette liberté insouciante dont elle jouit dans son pays est exprimée au vers 
11: 
Tout le jour, où tu veux, tu mènes tes pieds nus, 
C'est la version depuis le 15 novembre 1857 (Pr) (536). Les virgules qui 
encadrent le membre rythmique "où tu veux" non seulement isolent celui-ci 
pour la clarté du contenu ("où" aurait l'air d'un adverbe relatif) mais servent 
aussi à le mettre en valeur. Le lecteur est bien obligé d'insister dans sa diction 
sur ce membre de vers qui revêt la valeur d'une proposition locative d'une 
importance égale à celle du complément circonstanciel "Tout le jour", de 
sorte qu'il lira: 
Tout le jour/ , ou tu veux/, tu nrênes tes pieds nus, 
Ainsi, les deux membres rythmiques du premier hémistiche se renforcent 
mutuellement, "tout" signifiant "à n'importe quel moment de" et "où", 
"n'importe où", "où que". L'emploi, si anodin en apparence, des deux vir-
gules ajoute vigoureusement à l'expression de la liberté insouciante et de 
l'absence de toute contrainte (537). Or, ces virgules étaient absentes de la 
première leçon du 13 décembre 1846 (A). 
Une correction à effet analogue se constate au vers 11 du Possédé. En 
voici la version manuscrite de novembre 1858: 
Tout de toi m'est plaisir morbide ou pétulant; 
La 2e édition introduit une virgule à l'hémistiche: 
Tout de toi m'est plaisir, // morbide ou pétulant; 
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Dans la version de 1858, "plaisir morbide ou pétulant" constitue une unité 
sémantique. Dès la 2e édition, la virgule introduit une forte césure médiane. 
Le rythme du vers est désormais binaire. Du point de vue accentuel, la place 
privilégiée est occupée par "plaisir". Le premier hémistiche contient le 
message le plus important. "Tout de toi m'est plaisir", voilà qui compte. Les 
épithètes du second hémistiche sont littéralement indifférentes et l'on com-
prend: "que ce plaisir soit morbide ou pétulant, peu importe" ou plutôt: 
"que ce plaisir provienne d'une source morbide ou pétulante, cela m'est 
égal". En effet, le poète n'est-il pas le possédé de son cher Belzébuth? Le 
dernier tercet constitue ainsi le développement naturel du vers 11 dans sa 
version définitive: 
Sois ce que tu voudras, nuit noire, rouge aurore; 
Il n'est pas une fibre en tout mon corps tremblant 
Qui ne crie: О mon cher Belzébuth, je t'adore ! 
(2e éd.; Baudelaire souligne) 
Le premier tercet de Bohémiens en voyage est ainsi conçu dans la version 
manuscrite des DP: 
Du fond de son palais verdoyant, le grillon 
En les voyant passer, redouble sa chanson. 
Cybèle qui les aime augmente ses verdures 
A partir de la l r e édition, nous lisons: 
Du fond de son réduit sablonneux, le grillon, 
Les regardant passer, redouble sa chanson; 
Cybèle, qui les aime, augmente ses verdures, 
Le grillon et Cybèle représentent la Nature bienfaisante. Ils sont mis en relief 
par la virgule, tout aussi bien que leurs actions bienfaisantes: "redouble sa 
chanson" et: "augmente ses verdures". Cette ponctuation insistante et 
systématique* était absente de la leçon des DP où, de plus, le point final du 
vers 10 entraînait dans l'énoncé oral un silence trop prolongé pour ne pas 
rompre le lien de parenté entre les deux actions. Ce lien est sauvegardé dans 
la nouvelle leçon par le point-virgule qui constitue une pause de moyenne 
durée. 
Sur le placard de février 1859, le vers 10 de L'Albatros était conçu ainsi: 
Lui naguires si beau, qu'il est comique et laid! 
L'accent principal du premier hémistiche frappe l'adjectif "beau" qui s'op-
pose évidemment aux épithètes du second hémistiche. A partir du 10 avril 
1859, nous lisons: 
Lui / , naguère si beau / , qu'il est comique et laid! 
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Grâce à la virgule, "lui" s'isole majestueusement, ce qui donne un relief 
souverain à ce "voyageur ailé" (v. 9). A juste titre: n'est-il pas le "roi de 
l'azur" (v. 6)? 
Les trois dernières strophes d'Une charogne expriment la leçon que tire le 
poète de la vision macabre qu'il vient d'évoquer. (La charnière entre les deux 
parties est marquée par le tiret) (538). La ponctuation de la version de la 
ire édition diffère sensiblement de celle de la 2e, du moins pour les deux 
dernières strophes: 
Oui, telle vous serez, ô la reine des grâces, 
Après les derniers sacrements, 
Quand vous irez sous l'herbe et les floraisons grasses 
Moisir parmi les ossements. 
Alors, ô ma beauté, dites à la vermine 
Qui vous mangera de baisers 
Que j'ai gardé la forme et l'essence divine 
De mes amours décomposés! 
(ire éd.) 
Oui! telle vous serez, ô la reine des grâces, 
Après les derniers sacrements, 
Quand vous irez, sous l'herbe et les floraisons grasses, 
Moisir parmi les ossements. v. 44 
Alors, ô ma beauté! dites à la vermine 
Qui vous mangera de baisers, 
Que j'ai gardé la fonne et l'essence divine 
De mes amours décomposés! v. 48 
(2e éd.) 
Les deux virgules introduites au vers 43, par leur effet de retardement, 
mettent en relief non seulement le séjour macabre qui attend la bien-aimée, 
mais aussi le pourrissement qui l'attend inévitablement. Sur un autre plan, 
cependant, elle survivra dans la mémoire de l'amant. Cette pensée consola-
trice, qui s'étale sur les deux derniers vers, est séparée nettement par la vir-
gule, introduite au vers 46, des horreurs qui l'attendent sur le plan physique 
(539). Cet emploi de la virgule insistante se retrouve à la strophe V: 
Les mouches bourdonnaient sur ce ventre putride, 
D'où sortaient de noirs bataillons 
De larves, qui coulaient comme un épais liquide 
Le long de ces vivants haillons. v. 20 
(2e éd.) 
La virgule au vers 19 (absente de la l re édition) isole et souligne le rejet 
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"De larves", de même que la relative dont la mise en relief par retardement 
ajoute à l'impression de saturation putride. 
Cette mise en relief redoublée grâce à l'effet isolant des virgules se con-
state aussi aux vers 21-22 de Danse macabre: 
Viens-tu troubler, avec ta puissante grimace, 
La fête de la Vie? 
Le 15 mars 1859 (RC), Baudelaire avait écrit: 
Viens-tu railler avec ta puissante grimace 
La fête de la Vie? 
Les deux virgules ralentissent considérablement le' débit, grâce aux pauses 
qu'eues introduisent. Le rythma devient plus pesant en ce sens que la voix 
appuie davantage sur les syllabes en position tonique. Ainsi, le verbe "trou-
bler" et son complément-rejet sont frappés d'un accent d'intensité redoublé, 
aussi bien que l'élément descriptif du second hémistiche du vers 21. 
Un effet identique se constate aux vers 37-38 du même poème: 
Le gouffre de tes yeux, plein d'horribles pensées, 
Exhale le vertige [...] 
Le manuscrit de décembre 1858 et VAlmanach parisien pour l'année 1860 
(octobre [?] 1859) offraient encore la leçon sans virgules: 
Le gouffre de tes yeux pleins d'horribles pensées 
Exhale le vertige 
La mise en relief obtenue par une ponctuation expressive est également 
manifeste dans deux strophes d'Un voyage à Cythère. Il s'agit des vers 25-28 
et 3740. Voici d'abord les vers 25-28 dans leur version de la 2 e édition: 
Mais voilà qu'en rasant la côte d'assez près 
Pour troubler les oiseaux avec nos voiles blanches, // 
Nous vîmes que c'était un gibet à trois branches, // 
Du ciel se détachant en noir, // comme un cyprès. 
La version des DP ne contient aucune virgule, celle du manuscrit d'avant 
1855 en contient une après "blanches" et une virgule raturée après "branches", 
celle de la l r e édition en contient une après "branches" et une après "noir" 
(540). "Au spectacle lumineux du premier quatrain, écrivent Raymond Decesse 
et Henri Godard, s'oppose maintenant la sinistre réalité an gibet noir se déta-
chant sur le même ciel" (541). Or, la vision de cette sinistre réalité est savam-
ment préparée. Deux longs vers durant, Baudelaire tient le lecteur dans l'attente 
angoissée de ce qui va se produire. La soudaineté de la perception est rendue 
par le passé simple "Nous vîmes". Cet effet de suspense obtenu par la syntaxe 
et la prosodie est renforcé par la virgule à la fin du vers 26, qui marque une 
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pause brève mais sensible qui détache, et par là, met en relief la vision macabre 
des vers 27 et 28. La perception de cette vision se fait en trois temps bien 
distingués (à partir de la l r e édition): autant de coups assenés sur l'œil et 
l'oreille du lecteur-récitant. Grâce à la virgule du vers 28, le mot-clé "noir", 
déjà mis en relief par l'inversion, est souligné davantage de même que la 
comparaison avec le cyprès, arbre funéraire. 
Voici la version définitive (ire et 2 e éd.) des vers 37-40: 
Sous les pieds // , un troupe, de jaloux quadrupèdes, // 
Le museau relevé // , tournoyait et rôdait; /// 
Une plus grande bête au milieu s'agitait 
Comme un exécuteur entouré de ses aides. 
Le ms. des DP comportait une seule virgule: après "rodait" (sic), celui d'avant 
1855 en comportait déjà cinq: après "pieds", après "quadrupèdes", après 
"relevé", après "rodait" (sic) et après "s'agitait". La version de RDM est 
identique à la définitive, à une virgule près, celle après "s'agitait". Ainsi, 
au fur et à mesure des versions successives, la fragmentation rythmique des 
éléments visuels augmente et, par là, leur mise en rehef. Celle-ci est poussée 
à l'extrême dans la version de RDM avec ses quatre virgules et un point-virgule. 
La suppression de la virgule au vers 39 dans la version définitive, et, par là, 
de la pause relative entre le comparé du vers 39 et le comparant du vers 40 
semble suggérer l'activité ininterrompue du chien-bourreau (542). 
L'insistance affective ou intellectuelle résultant d'une ponctuation adé-
quate est parfois rehaussée par l'emploi du point d'exclamation. 
Ainsi, les vers 15 et 16 d'Hymne se lisent dans la rédaction définitive 
des ¿paves: 
Grain de musc qui gis / , invisible / , 
, Au fond de mon éternité! 
Cette ponctuation insistante faisait défaut dans la version antérieure du 16 
décembre 1865 (LPR): 
Grain de musc qui gît invisible 
Au fond de mon éternité. 
De façon analogue, l'addition du point d'exclamation au vers 8 des Yeux de 
Berthe dans Les Epaves s'accompagne de l'apparition des deux virgules au 
vers 11, qui détachent "mêlés de Foi", ainsi que le vers 12: 
Scintillent vaguement des trésors ignorés! (v. 8) 
Leurs feux sont ces pensers d'Amour / , mêlés de Foi / , 
Qui pétillent au fond, voluptueux ou chastes. 
Dans les deux versions antérieures, ces signes de ponctuation étaient absents. 
Cette tendance "zum heftigeren Sprechen" (543) peut concerner un 
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poème entier, comme L'Allégorie, dont voici la rédaction définitive (2e 
éd.): 
C'est une femme belle et de riche encolure, 
Qui laisse dans son vin traîner sa chevelure. 
Les griffes de l'amour, les poisons du tripot, 
Tout glisse et tout s'émousse au granit de sa peau. 
Elle rit à la Mort et nargue la Débauche, v. 5 
Ces monstres dont la main, qui toujours gratte et fauche, 
Dans ses jeux destructeurs a pourtant respecté 
De ce corps ferme et droit la rude majesté. 
Elle marche en déesse et repose en sultane; 
Elle a dans le plaisir la foi mahométane, v. 10 
Et dans ses bras ouverts, que remplissent ses seins, 
Elle appelle des yeux la race des humains. 
Elle croi+, elle sait, cette vierge inféconde 
Et pourtant nécessaire à la marche du monde, 
Que la beauté du corps est un sublime don v. 15 
Qui de toute infamie arrache le pardon. 
Elle ignore l'Enfer comme le Purgatoire, 
Et quand l'heure viendra d'entrer dans la Nuit noire, 
Elle regardera la face de la Mort, 
Ainsi qu'un nouveau-né, - sans haine et sans remord. v. 20 
On voit que le point structure vigoureusement l'affirmation énumérative 
dans ces étapes successives, dont les deux premières sont groupées en deux 
vers et les quatre suivantes en quatre, selon le schéma 2/2/4/4/4/4/. Cette 
structuration qui n'était pas encore aussi poussée dans les versions anté-
rieures (544), met en valeur chaque étape de l'énumération par son effet 
de martèlement affirmatif. Ce martèlement aboutit au coup de gong final 
du vers 20, où le second hémistiche se trouve isolé du premier grâce à l'em-
ploi du tiret (à partir d'Epr.B). Cet effet de surprise est vigoureusement 
préparé par la subordonnée antéposée du vers 18 au rythme saccadé et à la 
mélodie ascendante: 
Et quand l'heure viendra / d'entrer dans la Nuit noire, 
Cet effet de suspense était bien moins sensible dans la rédaction de la 1 r e 
édition, où la virgule après la première syllabe imposait au vers un rythme 
plus uni: 
Et / , quand l'heure viendra d'entrer dans la Nuit nôTre, 
Le jeu des blancs, des points, des points-virgules et des virgules peut servir à 
souligner toute une hiérarchie d'unités descriptives, comme c'est le cas du 
Crépuscule du matin. Dans la diction, ces unités constituent autant de masses 
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sonores qui se détachent les unes des autres par des pauses dont la durée est 
marquée par le signe de ponctuation adopté. Nous partirons de la version 
définitive de la 2e édition tout en renvoyant chaque fois aux versions anté-
rieures pour montrer le poète correcteur à l'œuvre (545). La version définitive 
se compose de quatre unités majeures séparées par des blancs. Il s'agit des 
vers 1-2, 3-11, 12-24 et 25-28 (I, II, III, IV). Signalons tout de suite qu'avant 
1855 (ms.) l'espace manque entre I et II et qu'en 1855 (ms. F), le vers 24 est 
isolé entre deux blancs (546). Afín de permettre au lecteur de juger du bien-
fondé de notre analyse, nous transcrivons ici le texte de la 2e édition: 
I La diane chantait dans les cours des casernes, 
Et le vent du matin soufflait sur les lanternes. 
II C'était l'heure où l'essaim des rêves malfaisants 
Tord sur leurs oreillers les bruns adolescents; 
Où, comme un œil sanglant qui palpite et qui bouge, v. 5 
La lampe sur le jour fait une tache rouge; 
Où l'âme, sous le poids du corps revêche et lourd, 
Imite les combats de la lampe et du jour. 
Comme un visage en pleurs que les brises essuient, 
L'air est plein du frisson des choses qui s'enfuient, v. 10 
Et l'homme est las d'écrire et la femme d'aimer. 
III Les maisons çà et là commençaient à fumer. 
Les femmes de plaisir, la paupière livide, 
Bouche ouverte, dormaient de leur sommeil stupide; 
Les pauvresses, tramant leurs seins maigres et froids, v. 15 
Soufflaient sur leurs tisons et soufflaient sur leurs doigts. 
C'était l'heure où parmi le froid et la lésine 
S'aggravent les douleurs des femmes en gésine; 
Comme un sanglot coupé par un sang écumeux 
Le chant du coq au loin déchirait l'air brumeux; v. 20 
Une mer de brouillards baignait les édifices, 
Et les agonisants dans le fond des hospices 
Poussaient leur dernier râle en hoquets inégaux. 
Les débauchés rentraient, brisés par leurs travaux. 
IV L'aurore grelottante en robe rose et verte v. 25 
S'avançait lentement sur la Seine déserte, 
Et le sombre Paris, en se frottant les yeux, 
Empoignait ses outils, vieillard laborieux. 
Les vers 1 et 2 annoncent, par un signal auditif, la pointe du jour. Ils con-
tiennent le fait initial qui va déclencher la description proprement dite. Ils 
servent de préambule. Leur unité sémantique est sonorisée par la rime suivie 
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"casernes/lanternes". La trompette matinale et le vent du matin unissent 
leurs efforts annonciateurs. L'unité des deux premiers vers est encore visua-
lisée et sonorisée pour le lecteur-auditeur par le blanc entre le vers 2 et le 
vers 3. Dans les deux versions d'avant 1855, ce blanc était encore absent. 
La masse II (vs. 3-11) décrit ce qui se passe au moment même du signal. 
Elle est détachée de l'ensemble du texte par deux blancs à partir de 1855. 
La version du 1e r février 1852 contient un blanc entre les vers 11 et 12, 
mais non entre les vers 2 et 3; la même remarque vaut pour la version des 
DP, avec cette différence qu'au lieu du blanc entre les vers 11 et 12, le début 
du vers 12 y est décalé sur la droite. Il y a alinéa. La masse II de la version 
définitive (2e éd.) est structurée de la façon suivante: "C'était l'heure où" 
assure le lien avec les vers 1 et 2. Ensuite, deux unités relatives sont à distin-
guer: les vers 3-8 et les vers 9-11. Elles sont séparées par un point (un point-
virgule en 1855 F). L'unité des vers 3-8 est assurée par le procédé de l'énumé-
ration qui se traduit sur le plan syntaxique par une suite de trois adverbiales 
introduites par "où" (vs. 3-4, 5-6, 7-8). Ainsi, le poète-peintre procède par 
touches successives. Chaque touche est particularisée par l'effet unifiant de 
la rime suivie et délimitée par le point-virgule. Ce ralentissement du mouve-
ment descriptif n'était pas encore réalisé avant la l r e édition dans laquelle 
les point-virgules à la fin des vers 4 et 6 remplacent, pour la première fois des 
virgules. Le point final du vers 8 marque la fin de l'énumération et un arrêt 
plus long que celui du point-virgule. La description de ce qui se passe au 
moment même du signal se poursuit aux vers 9-11. 
La masse III marque un léger progrès dans le temps. Elle décrit ce qui 
se passe après le signal initial. Le blanc entre II et III (DP: alinéa) est le 
signe de ce progrès. Le hen entre II et III n'est pas tout à fait rompu pour 
autant. Leur liaison est sonorisée par la rime enjambante "aimer/fumer". 
Ainsi, le dernier vers de II et le premier de III s'appellent et se répondent par 
la force de l'écho. Sur le plan syntaxique (mais non sémantique puisqu'il ne 
s'agit plus de la même heure), le début du vers 17 ("C'était l'heure") rappelle 
anaphoriquement celui du vers 3 et sert ainsi d'attache structurante. La 
masse III, elle aussi, se caractérise par une ponctuation hiérarchisante. Le 
vers 12, délimité par un point, sert de préambule (DP: point-virgule) et 
marque en même temps la progression temporelle: 
Les maisons çà et là commençaient à fumer. 
Avec le peintre, nous entrons dans les maisons, où nous assistons à la misère 
de leurs occupants. Les vers 13-16, délimités par un point, constituent une 
unité relative. C'est encore une enumeration dont les deux éléments sont 
séparés par un point-virgule. L'unité de chaque élément est de nouveau assu-
rée par la rime suivie. Le point-virgule, qui assure la même lenteur énuméra-
tive que dans la masse II, était déjà présent dans la version des DP. Il est 
ensuite remplacé par un point, mais réapparaît à partir de 1855 F. L'unité 
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des vers 17-23 est assurée par les souffrances physiques qui en constituent 
le leitmotiv. De nouveau, le peintre procède par touches successives délimi-
tées par des points-virgules (qui remplacent les points de DP à partir de 1852 
ST). La douleur est décrite et suggérée à la fois. Elle est décrite directement 
aux vers 17-18 et 22-23: 
C'était l'heure où parmi le froid et la lésine 
S'aggravent les douleurs des femmes en gésine; 
Et les agonisants dans le fond des hospices 
Poussaient leur dernier râle en hoquets inégaux. 
En même temps, le paysage extérieur se met à l'unisson des souffrances 
dans les maisons, dans les hospices, de sorte qu'il se crée une atmosphère 
générale d'une "ténébreuse et profonde unité" (547). Ainsi, la "mer de 
brouillards" du vers 21 renvoie au froid des vers 16-17 et suggère en même 
temps l'absence de toute lueur d'espoir. Le chant du coq et le râle des mou-
rants se répondent: 
"Les deux bruits rapprochés en vue de leur correspondance se prêtent 
une horreur réciproque: le chant du coq est comme une sinistre mo-
querie des hoquets des moribonds, auxquels il est comparé dans l'image 
du sanglot étouffé par un flot de sang; les agonisants, à leur tour, 
semblent par leurs 'hoquets inégaux' donner une imitation lugubre-
ment grotesque du chant du coq" (548). 
En 1855, le vers 24 était isolé entre deux blancs. Par la suite, Baudelaire a 
supprimé l'espace entre les vers 23 et 24. S'il est vrai que le vers 24 se 
distingue des vers 12-23 en ce sens qu'il évoque une scène de la rue, il s'en 
rapproche aussi dans la mesure où il poursuit l'énumération des personnes 
qui souffrent. Ces débauchés ne sont-ils pas "brisés par leurs travaux"? Une 
autre raison pour laquelle Baudelaire a préféré le point au blanc réside peut-
être dans son désir de détacher davantage la "vision plastique" (549) de la 
masse IV. 
Les versions successives des Métamorphoses du vampire, qui s'étendent de 
1851 à 1866 (Les Epaves) révèlent une prédilection grandissante pour la 
ponctuation insistante, que ce soit dans la partie narrative (vs. 14; 17-28) ou 
dans la partie enunciative (vs. 5-16). Le ralentissement du débit et l'augmen-
tation du nombre des coupes mettent en relief les éléments narratifs et 
affirmatifs (550). Nous partons du texte des Epaves en renvoyant, pour les 
endroits concernés, aux versions antérieures: 
La femme cependant^de sa bouche de fraise, 
En se tordant ainsi qu'un serpent sur la braise^ 
Et pétrissant ses seins sur le fer de son buse, 
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Laissait couler ces mots tout imprégnés de musc: 
- "Moi, j'ai la lèvre humide, et je sais la science v. 5 
De perdre au fond d'un lit l'antique conscience^ 
Je sèche tous les pleurs sur mes seins triomphants^ 
Et fais rire les vieux du rire des enfants. 
Je remplace^pour qui me voit nue et sans voiles^ 
La lune, le soleil, le ciel et les étoiIesj_ v. 10 
Je suis, mon cher savant, si docte aux voluptés, 
Lorsque j'étouffe un homme en mes bras redoutés, 
Ou lorsque j'abandonne aux morsures mon buste, 
Timide et libertine^et fragile et robuste, 
Que sur ces matelas qui se pâment d'émoi, v. 15 
Les anges impuissants se damneraient pour moH" 
Quand elle eut de mes os sucé toute la moelle, 
Et que languissamment je me tournai vers elle 
Pour lui rendre un baiser d'amour, je ne vis plus 
Qu'une outre aux flancs gluants^toute pleine de pusj_ v. 20 
Je fermai les deux yeux, dans ma froide épouvante, 
Et quand je les rouvris à la clarté vivante, 
A mes côtés, au lieu du mannequin puissant 
Qui semblait avoir fait provision de sang, 
Tremblaient confusément des débris de squelette, v. 25 
Qui d'eux-mêmes rendaient le cri d'une girouette 
Ou d'une enseigne, au bout d'une tringle de fer^ 
Que balance le vent pendant les nuits d'hiver. 
V. 1: virgule à partir de 1864; v. 2: virgule à partir de 1857; vs. 4 et 5: en 
DP un blanc entre ces deux vers, mais pas de tiret; v. 6 fin: dans Epr.В point-
virgule; v. 7: sans virgule 1857, 1864; v. 9: virgules à partir de 1857; v. 10 fin 
virgule en DP, point-virgule dans Epr.B; v. 11 fin: sans virgule en DP; v. 14 
première virgule manque en 1864; v. 15: virgule à partir de 1864; v. 16 
point en DP; vs.16-17: pas de blanc dans Epr.Ep.; v. 17: virgule ajoutée dans 
Epr.B; v. 20: en DP pas de virgule, et point final; v. 24: en DP pas de virgule; 
v. 26: en DP virgule finale (551); v. 27: en DP pas de virgules. 
On voit que, graduellement, Baudelaire n'ajoute pas moins de treize virgules, 
tandis qu'il en supprime deux au plus. Un point-virgule est remplacé par un 
point. L'insistance qui en résulte est encore renforcée dans le discours du 
vampire par l'introduction de deux points d'exclamation (552). 
Ce souci d'une ponctuation insistante est manifeste aussi dans La Géante 
où les désirs du poète sont nettement délimités par les points-virgules aux vers 
6, 8 et 11. Sur l'exemplaire Bracquemond, Baudelaire les avait substitués aux 
virgules. 
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Parfois, il se sert de plusieurs signes de ponctuation combinés pour donner 
à un élément de vers "toutes les ressources du cri" (553). Ainsi, le cri final 
si blasphématoire du Reniement de saint Pierre doit sa force non seulement à 
la coupe retardée, mais surtout aux trois points de suspension et au point 
d'exclamation final: 
Saint Pierre a renié Jésus...il a bien fait! 
(à partir de la l r e éd.) 
Les versions antérieures à la l r e édition montrent que ce procédé est voulu: 
Saint Pierre a renié Jésus, il a bien fait. 
(DP) 
- Saint Pierre a renié Jésus; il a bien fait. 
(octobre 1852 RP) 
- Saint Pierre a renié Jésus, il a bien fait! 
(placard corrigé) 
Un procédé analogue se constate dans les corrections de la dernière strophe 
d'Un voyage à Cythère, En voici la version de 1861 : 
Dans ton île, ô Vénus! je n'ai trouvé debout 
Qu'un gibet symbolique où pendant mon image 
- Ah! Seigneur! donnez-moi la force et le courage 
De contempler mon cœur et mon corps sans dégoût! 
Le cri déchirant des deux demiers vers doit sa vigueur pour une large partie 
aux cinq (!) points de suspension, au tiret, qui fonctionne comme un filet 
de séparation, et au point d'exclamation final. Voici les versions antérieures 
des trois derniers vers: 
Qu'un Gibet dégoûtant où pendait mon image. 
Oh Seigneur! donnez-moi la force et le courage 
De contempler mon cœur et mon corps sans Dégoût. 
(DP) 
Qu'un gibet dégoûtant où pendait mon image! 
- Ah! Seigneur, donnez-moi la force et le courage 
De contempler mon cœur et mon corps sans dégoût. 
(ms. d'avant 1855) 
Qu'un gibet symbolique où pendait mon image. 
- Ah! Seigneur! donnez-moi la force et le courage 
De contempler mon cœur et mon corps sans dégoût! 
(1erjuin 1855 RDM, ¡rééd.) 
Le procédé est encore manifeste dans les versions successives des deux der-
niers vers d'Harmonie du soir: 
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- Le soleil est noyé (coq. ?) dans son sang qui se fige; • 
Ton souvenir en moi luit comme un ostensoir! 
(20avrill857RF) 
- Le soleil s'est noyé dans son sang qui se fige < ,> ; <-> 
Ton souvenir en moi luit comme un ostensoir! 
(Epr. ire éd.) 
- Le soleil s'est noyé dans son sang qui se fige; 
Ton souvenir en moi luit comme un ostensoir! 
(ire éd.) 
Le soleil s'est noyé dans son sang qui se fige 
Ton souvenir en moi luit comme un ostensoir! 
(2e éd.) 
D semble s'agir là d'une constante: nous retrouvons le procédé jusqu'en 
1866 dans les trois derniers vers de L'Examen de minuit, dont voici les 
leçons successives: 
[Nous avons...] 
Bu sans soif et mangé sans faim...! 
- Vite soufflons la lampe, afin 
De nous cacher dans les ténèbres! 
(1er février 1863: Le Boulevard) 
Bu sans soif et mangé sans faim! 
- Vite soufflons la lampe, afin 
De nous cacher dans les ténèbres! 
(31 mars 1866 RC) 
Bu sans soif et mangé sans faim! ... 
- Vite soufflons la lampe, afin 
De nous cacher dans les ténèbres! 
(3e éd., 1868) (554) 
Une seule fois, Baudelaire obtient un effet d'insistance en prenant le chemin 
inverse: l'accélération rythmique. C'est le cas du vers 31 du Reniement 
de saint Pierre qui se lit dans les deux recueils des Fleurs du Mal: 
Puissé-je user du glaive et périr par le glaive! 
La férocité de cet alexandrin, à résonance biblique (555), est due non seule-
ment à la construction symétrique et antithétique, mais surtout à la répé-
tition à très brève distance du mot "glaive", à l'hémistiche et à la rime. Or, 
dans le manuscrit des DP le débit se trouvait ralenti par la virgule à l'hé-
mistiche. Baudelaire la supprime sur le placard pour 1857. 
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Jusqu'ici, nous avons étudié les procédés dont s'est servi Baudelaire pour 
obtenir une plus grande insistance rythmique et sonore qui exige de la part 
du récitant une élévation de la voix et une diction plus énergique. Or, si le 
sujet l'exige, il prend le chemin inverse et le moyen principal qu'il utilise pour 
diminuer l'intensité et la hauteur du ton, c'est la substitution des parenthèses 
à d'autres signes de ponctuation. "Les parenthèses introduisent et délimitent 
une réflexion incidente, considérée comme moins importante et d'un ton 
plus bas" (556). Sans la rompre vraiment, la parenthèse opère dans la phrase 
un changement de niveau et de ton: "elle doit être lue en sourdine" (557). 
Ce ton en mineur se prête aisément aux confidences intimes et aux réflexions 
à soi-même. Mais ce n'est pas tout. L'atténuation de l'insistance peut encore 
être mise au service d'une intention ironique. L'effet d'ironie jaillit alors du 
contraste entre l'adoucissement du ton et l'importance du message. La 
parenthèse peut ainsi avoir des effets univoques et des effets ambigus. 
Le premier cas se présente dans Confession et dans Ciel brouillé. Voici 
d'abord la première strophe de Confession, dans la version de 1861 : 
Une fois, une seule, aimable et douce femme, 
A mon bras votre bras poli 
S'appuya (sur le fond ténébreux de mon âme 
Ce souvenir n'est point pâli); 
Le poème entier étant déjà une confession faite mezza voce (558), la paren-
thèse sera prononcée bassa voce. C'est un chuchotement à l'intérieur d'un 
murmure. Ce changement de registre vocal était absent des leçons antérieures 
des vers 3 et 4: 
S'appuya; sur le fond ténébreux de mon âme 
Ce souvenir n'est point pâli; 
(9 mai 1853 ms.) 
S'appuya; - sur le fond ténébreux de mon âme 
Ce souvenir n'est point pâli. 
( ierjuinl855RDM,l r eed.) 
Dans Ciel brouillé, la parenthèse se prête encore à la réflexion intime qui 
interrompt, sans le rompre, le mouvement du discours. C'est le cas de la 
première strophe où le poète interlocuteur introduit dans sa méditation 
descriptive une parenthèse qui a la valeur d'un aparté, et qui doit être dit 
en aparté (559): 
On dirait ton regard d'une vapeur couvert; 
Ton œil mystérieux (est-il bleu, gris ou vert?) 
Alternativement tendre, rêveur, cruel, 
Réfléchit l'indolence et la pâleur du ciel. 
(2e éd.) 
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Les parenthèses ajoutent ainsi à l'aspect énigmatique du regard la nuance 
affective de la réflexion intime. Cette nuance était moins marquée dans la 
version de la l r e édition, où la question était plutôt mise en relief par un 
ralentissement rythmique résultant des deux tirets qui l'encadraient: 
On dirait ton regard d'une vapeur couvert; 
Ton œil mystérieux, - est-il bleu, gris ou vert? -
Alternativement tendre, doux et cruel, 
Réfléchit l'indolence et la pâleur du ciel. 
L'effet d'ironie de la parenthèse est sensible dans La Béatrice, Le Rebelle et 
Un cabaret folâtre. La parenthèse aux vers 23 et 24 de La Béatrice contient 
en apparence une indication supplémentaire d'ordre explicatif: 
J'aurais pu (mon orgueil aussi haut que les monts 
Domine la nuée et le cri des démons) 
Détourner simplement ma tête souveraine, 
(2e éd.) 
Si, dans le contexte du poème entier, elle constitue un rappel heureux des 
vers 5-7: 
Je vis en plein midi descendre sur ma tête 
Un nuage funèbre et gros d'une tempête, 
Qui portait un troupeau de démons vicieux, 
elle semble accessoire dans le contexte immédiat (cf. v. 25) et répondre 
littéralement à la définition de Robert: "phrase ou épisode accessoire d'un 
discours". Or, c'est précisément par le choix de la parenthèse, qui impose le 
ton bas, que Baudelaire ajoute une nuance d'ironie dédaigneuse. En parlant 
de son propre orgueil sur le ton de l'indifférence souveraine, il a trouvé le 
moyen le plus adéquat pour l'exprimer. En même temps, le contraste entre 
la parenthèse et la principale donné tout son éclat à l'alexandrin majestueux 
du vers 25 où l'orgueil n'est plus dans le ton mais dans l'attitude (560). 
Cette différence de niveau vocal et d'intention ironique était moins marquée 
dans les versions antérieures. Les voici: 
J'aurais pu - mon orgueil aussi haut que les monts 
Essuierait sans bouger le choc de cent démons! -
Détourner froidement ma tête souveraine, 
.(Epr.A) 
Sur Epr.B, "essuierait" est corrigé en "recevrait", de sorte qu'on lit dans la 
l r e édition, avec une note de neutralité dédaigneuse: 
J'aurais pu - mon orgueil aussi haut que les monts 
Recevrait sans bouger le choc de cent démons! -
Détourner froidement ma tête souveraine (561), 
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Dans Le Rebelle aussi, la douceur du ton, inhérente à la parenthèse, est mise 
au service d'une intention ironique. Comme un chuchotement регГкЦеІІе en 
traverse la première strophe (562): 
Un Ange furieux fond du ciel comme un aigle, 
Du mécréant saisit à plein poing les cheveux, 
Et dit, le secouant: "Tu connaîtras la règle! 
(Car je suis ton bon Ange, entends-tu?) Je le veux! 
(12 décembre 1862: Le Boulevard, Les Epaves 1866) 
Cet ange châtieur porte, comme l'a observé Jean Pommier, dans ce "passage 
à tabac" une excitation personnelle (563). Sa colère n'est pas seulement 
dans les mots, elle est dans la diérèse de "furieux", elle est dans les allitéra-
tions. Elle éclate dans une diatribe violente. Ainsi, le ton en mineur de la pa-
renthèse ne trompe personne. Là aussi, c'est la Colère qui parle, à voix basse 
cette fois. N'est-ce pas qu'elle glisse son mot à l'oreille du rebelle tout en le 
secouant? Cet effet tout particulier du mode mineur était absent de la pre-
mière version, celle du 15 septembre 1861 (RE), où manquaient les paren-
thèses. 
Enfin, l'ironie est cousue de fil blanc au vers 4 de cette bouffonnerie des 
Epaves {Un cabaret folâtre): 
Vous qui raffolez des squelettes 
Et des emblèmes détestés, 
Pour épicer les voluptés, 
(Fût-ce de simples omelettes!) 
Vieux Pharaon, ô Monselet! 
Devant cette enseigne imprévue, 
J'ai rêvé de vous: A la vue 
Du Cimetière, Estaminetl 
Les parenthèses étaient absentes de la version du 11 mars 1866 (Figaro) 
(564). 
Deux fois, Baudelaire supprime les parenthèses. Il en est ainsi du vers 7 
d'Un fantôme IV, dont voici les versions successives: 
Que reste-t-il? (c'est horrible, ô mon âme!) 
(ms. mars 1860) 
Que reste-t-il? C'est horrible, ô mon âme! 
(15 octobre 1860 A) 
Que reste-t-il? C'est affreux, ô mon âme! 
(2e éd.) 
Dans la version publiée de 1860, Baudelaire abandonne la réflexion intime 
pour clamer ouvertement ses sentiments. Dans la version definitivere change-
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ment d'épithète amortit de nouveau la violence énonciative: si "horrible" 
évoque "une réaction, une sorte de hérissement qui vient du dégoût et pro-
voque la révolte", l'épithète "affreux" évoque "une impression passive,, une 
angoisse mortelle devant des objets lugubres qui accablent" (Bénac). Ainsi, 
"affreux" se prête, par sa nature même, à la réflexion intime et son emploi 
compense l'abandon des parenthèses. 
Enfin, Baudelaire rejette des parenthèses trop longues qui risquent de 
rompre le mouvement du discours (565). 11 s'agit de celles du vers 5 et du vers 
9 du premier en date du manuscrit des Sept Vieillards (566). Toutes les 
versions ultérieures en effet les suppriment. 
b. Harmonie suggestive 
Nous avons dit que, lorsque le choix des sons et du rythme convient à 
l'idée ou au sentiment exprimés, il y a harmonie suggestive (567). Il y a 
pourtant lieu de distinguer. Parfois le rythme seul est évocateur. L'harmonie 
suggestive réside alors dans la valeur evocatrice du rythme adopté. Parfois 
la valeur suggestive du rythme est rehaussée par un accord simultané des 
sons. Il y a enfin un type d'harmonie suggestive qui vise uniquement à évo-
quer le bruit de la chose signifiée, par la sonorité des mots employés. On 
l'appelle harmonie imitative. 
Mouvements humains 
Le rythme peut épouser un mouvement signifié. Nous étudierons d'abord 
les rythmes qui suggèrent les mouvements du corps humain. 
D'une version à l'autre, la glorification de la femme dVl une mendiante 
rousse s'accroît. Ainsi, les mots "pipeuse" (v. 10) et "brodequins" (v. 11) 
disparaissent en 1861 pour céder la place à "reine" et à "cothurnes" (568). 
Il s'agit de la strophe III. En voici la leçon jusqu'en 1857: 
Tu portes plus galamment 
Qu'une pipeuse d'amant 
Ses brodequins de velours 
Tes sabots lourds. 
Et voici la version de 1861 : 
Tu portes plus galamment 
Qu'une reine de roman 
Ses cothurnes de velours 
Tes sabots lourds. 
L'analyse rythmique des vers 10 et 11 fournit successivement les schémas 
suivants: 
Qu'une pipeu/se d'amant 4 3 
Ses brodequins / de velours 4 3 
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Qu'une rei/ne de roman 3 4 
Ses cothur/nes de velours 3 4 
Ici, le changement du "rythme des accents" s'accompagne d'un changement 
du "rythme des timbres" (569). Il y a tout d'abord une réduction consi-
dérable des consonnes discontinues au profit des continues (570). Si la 
version abandonnée compte huit discontinues, la version définitive en compte 
cinq; le nombre des continues augmente de huit à onze. Mais il y a plus: la 
voyelle accentuée u de "cothurnes" s'étire considérablement par l'effet 
rétrograde de la consonne allongeante r et de l'e sourd de la syllabe suivante 
(571). Ainsi, le vers 11 est devenu le pendant sonore du vers 10 qui contient, 
lui aussi, une voyelle allongée à l'hémistiche suivie d'un e sourd. Celui-ci, 
dans les deux cas, est suivi d'un deuxième e sourd (de "de"). Ainsi, le second 
hémistiche de chaque vers contient aux mêmes endroits deux e atones consé-
cutifs. Les deux vers contiennent chacun une allitération en -r. Ils se scandent 
aussi de la même façon. Cette régularité onduleuse épouse la souplesse, la 
grâce et la majesté de la démarche de la mendiante telle que le poète la voit 
devant son œil Imaginatif. 
On peut constater un rythme savamment calculé aux vers 13-16 d'A une 
Malabaraise, dont voici la leçon des Epaves: 
Et quand descend le soir au manteau d'écarlate, 
Tu poses doucement ton corps sur une natte, 
Où tes rêves flottants sont pleins de colibris, 
Et toujours, comme toi, gracieux et fleuris. 
Les vers 13 et 14 expriment deux mouvements parallèles et similaires, dont la 
parenté est marquée par la rime suivie "écarlate-natte". Le soir (personnifié) 
ne "tombe" pas : il "descend"; la Malabaraise, de son côté, se couche 
"doucement". Le rythme lent et uni des deux vers en souligne le contenu 
sémantique. Or, dans la leçon du 15 novembre 1857 (Pr) et dans celle du 14 
octobre 1865 (LPR), le rythme du vers 13 faussait le sens. On y Ut, en effet: 
Et, quand descend le soir au manteau d'écarlate, 
Le premier hémistiche se divise en deux mesures dont la première contient 
une seule syllabe et la seconde, cinq. Or, le rythme étant "le retour pério-
dique des mêmes combinaisons de durée" (572), la mesure de cinq syllabes 
sera sensiblement accélérée dans la diction: au lieu de renforcer le sens, le 
rythme l'affaiblissait. Avec le sommeil, le rythme change. Il souligne la 
fraîcheur gracieuse des images rêvées non seulement mais aussi la vitalité 
de la belle dormeuse. Le rythme du vers 16, avec ses deux coupes bien mar-
quées, imite, dans sa belle régularité, l'allure gracieuse et souple de la beauté 
féminine: 
Et toujours/ , comme toî/, graci-eux/ et fleuns. 
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Dans la leçon du 13 décembre 1846 (A), le rythme de ce vers était moins 
suggestif, par l'absence des deux virgules. 
Maurice Grammont a observé que les poètes peuvent insister sur un mot en 
répétant "au lieu du mot ses phonèmes essentiels et caractéristiques" (573). 
C'est exactement le procédé que Baudelaire applique dans le premier tercet 
de "Que diras-tu ce soir...": 
Que ce soit dans la nuit et dans la solitude, 
Que ce soit dans la rue et dans la multitude, 
Son fantôme dans l'air danse comme un flambeau. 
(ire, 2e éd.) 
Le dernier vers se scande de la façon suivante: 
Son fanto/me dans l'air// dan/se comme un flambeau. 
La syllabe "dan" occupe à elle seule une mesure entière. Le débit en sera 
considérablement ralenti. Le mot "danse" acquiert ainsi un retentissement 
particulier. Le mot est encore renforcé par la reproduction et la répétition 
de sa syllabe essentieUe: [d3] ne se répète pas moins de cinq fois. S'y ajoute 
encore la voyelle [&] de "fantôme" et de "flambeau" (574). Inversement, 
le mot "danse" prête une partie de sa charge sémantique aux cinq prépo-
sitions. Le poète arrive ainsi à suggérer que le fantôme surgit partout. Mise 
en relief et force suggestive vont ainsi de pair. Ce procédé complexe n'était 
pas encore mis au point dans la version manuscrite du 16 février 1854, où 
le vers 11 se lisait encore: 
Son Fantôme en dansant marche comme un Flambeau. 
Une préoccupation analogue se manifeste aux vers 11 et 12 de La Cloche 
fêlée, où le vers 12 "redit" (Chastaing) l'épithète "affaiblie" du vers 11: 
Il arrive souvent que sa voix affaiblie 
Semble le râle épais d'un blessé qu'on oublie 
(ire, 2e éd.) 
Le procédé n'était pas encore utilisé dans les versions antérieures du vers 12 
dans MA (9 avril 1851) et RDM (1 er juin 1855): 
Ressemble aux hurlemens d'un blessé qu'on oublie 
Ressemble aux râlemens d'une blessé qu'on oublie, 
On sait que dans l'alexandrin classique, les mesures de moins de trois syllabes 
peuvent peindre une action qui dure (575). Baudelaire a profité de cette 
possibilité dans le premier vers de Sur les débuts d'Amina Boschetti: 
Amina bondit, - fuit, - puis voltige et sourit; 
(Les Epaves, 1866) 
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La mesure "fuit", qui ne compte qu'une syllabe, se trouve étirée dans la 
diction, ce qui suggère l'idée d'éloignement. Les tirets ajoutés sur Epr.Ep. 
marquent deux pauses qui sont expressives en ce sens qu'encadrant la sub-
stance phonique "fuit" elles ajoutent à l'idée d'éloignement. L'action de 
"fuir" s'inscrit ainsi dans la durée comprise entre la détente de la tonique 
"it" et l'arrivée de l'occlusive p. 
Dans Le Reniement de saint Pierre, le poète demande à Jésus si, au mo-
ment de mourir d'une mort si atroce, Celui-ci ne se rappelait pas son entrée 
triomphale à Jérusalem: 
Rêvais-tu / de ces jours / si brillant/s et si beaux 
Où tu vins / pour remplir / l'éternel/le promesse, 
Où tu foulais, monté sur une douce ânesse, 
Des chemins tout jonchés de fleurs et de rameaux, v. 24 
(ire, 2e éd.) 
Dans les versions des DP et de RP (octobre 1852), Baudelaire avait écrit le 
vers 22 ainsi: 
Où tu venais remplir l'éternelle promesse, 
Sur le placard de 1857, il substitue "vins pour" à "venais". La correction 
mérite d'être signalée ici, parce que l'entrée paisible de Jésus dans la ville 
est suggérée par le nouveau rythme, qui est d'une régularité parfaite: 3333. 
En même temps, le passé simple sépare l'action inéluctablement du présent 
atroce (576). La modification ajoute ainsi à l'évocation une note de mé-
lancolie. 
Dans La Mort des pauvres (2e éd.), Baudelaire choisit le rythme de la 
marche pénible mais imperturbable dont chaque étape semble ponctuée 
par la répétition du présentatif "c'est" qui introduit chaque fois une défini-
tion laudative de la Mort (577). Chaque définition nourrit rythmiquement 
le dynamisme du marcheur pauvre. La "démarche ascensionnelle" (578) est 
encore scandée par une série de virgules et de points-virgules. Nulle part, 
d'ailleurs, la ponctuation n'arrête la démarche. Or, ce cheminement inébran-
lable n'était pas encore le fait de la première version (DP). La voici: 
C'est la mort qui console et la Mort qui fait vivre, / 
C'est le but de la vie et c'est le seul espoir, / 
Qui comme un elixir nous monte et nous enivre 
Et nous donne le cœur de marcher jusqu'au soir. /// 
à Travers la tempête et la neige et le givre 
C'est la lampe brillante à notre horizon noir. /// 
C'est l'auberge fameuse inscrite sur le livre 
Où l'on pourra manger et dormir et s'asseoir. /// 
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C'est un ange qui tient dans ses doigts magnétiques 
Le sommeil et le don des rêves extatiques 
Et qui refait le lit des gens pauvres et nus. /// 
C'est la gloire des Dieux, / c'est le grenier mythique, / 
C'est la bourse du pauvre et sa patrie antique; - /// 
C'est le portique ouvert sur les Cieux inconnus. 
Et voici la version définitive: 
C'est la Mort qui console, / hélas! // et qui fait vivre; // 
C'est le but de la vie, / et c'est le seul espoir 
Qui, / comme un élixir, / nous monte et nous enivre, / 
Et nous donne le cœur de marcher jusqu'au soir; // 
A travers la tempête, / et la neige, / et le givre, / 
C'est la clarté vibrante à notre horizon noir; // 
C'est l'auberge fameuse inscrite sur le livre, / 
Où l'on pourra manger, / et dormir, / et s'asseoir; // 
C'est un Ange qui tient dans ses doigts magnétiques 
Le sommeil et le don des rêves extatiques, / 
Et qui refait le lit des gens pauvres et nus; // 
C'est la gloire des Dieux, / c'est le grenier mystique, / 
C'est la bourse du pauvre et sa patrie antique, / 
C'est le portique ouvert sur les Cieux inconnus! 
On voit que la version manuscrite, au contraire de la version définitive, 
présente six mouvements rythmiques nettement séparés par un point, ou un 
point-virgule avec tiret qui marquent un silence au moins égal à celui du 
point: vs. 14, 5-6, 7-8, 9-11, 12-13, 14. S'il est vrai que chaque mouvement 
est plus rapide que ceux de la version définitive, étant donné l'absence com-
plète de toute ponctuation, le mouvement d'ensemble du poème entier est 
entrecoupé à tel point que l'impression d'un élan irrésistible s'en dégage 
mal (579). Ajoutons que le rythme de la marche contenu dans le vers 4: 
Et nous dôn/ne le cœur/ de marcher/jusqu'au soir. 
3 3 3 3 
est non seulement repris, mais encore ponctué aux vers 5 et 8 de la version 
définitive: 
A travers/ la tempê/te, et la nei/ge, et le givre 
3 3 3 3 
Où l'on pourra manger, / et dormir, / et s'asseoir (580) 
3 3 
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Le premier quatrain de Bohémiens en voyage évoque le départ pénible et 
chaotique des gitans, que le poète rend sensible par l'emploi du phrasé dis-
cordant qui crée un rejet ("sur son dos"), deux contre-rejets ("emportant 
ses petits", "livrant à leurs fiers appétits") et encore un vers-rejet ("Le trésor 
toujours prêt des mamelles pendantes"). C'est surtout le détachement, entre 
deux virgules, et la dislocation de la subordonnée participiale "emportant 
ses petits/Sur son dos" qui rythme l'effort pénible: 
La tribu prophétique aux prunelles ardentes 
Hier s'est mise en rou/te, emportant ses petits/ 
Sur son dos, / ou livrant à leurs fiers appétits/ 
Le trésor toujours prêt des mamelles pendantes, v. 4 
(ire, 2e éd.) 
Le sens ne finissant pas avec le vers 2, on "maintient la voix haute et intense 
sur la dernière syllabe, on suscite ainsi l'attente de l'auditeur qui comprend 
que la phrase n'est pas finie. La pause qui vient après, et qu'il n'y a pas à 
craindre de prolonger, rend cette attente plus pressante; aussi les mots qui 
suivent et sur lesquels cette attente se repose, ont le maximum de relief" 
(581). Enfin, le rejet "sur son dos" est prononcé sur un ton plus grave. Ce 
jeu du rythme et de la sonorité traduit l'effort pénible du chargement (582). 
Le mouvement de la strophe n'était pas encore aussi coupé dans la version 
des DP, où la virgule à l'hémistiche du vers 2 était absente. Y manquait 
aussi la virgule à la fin du vers 6, qui détache dans la l r e et la 2e édition les 
deux mouvements parallèles et lourdement martelés des vers 5-6 et 7-8. Voici 
les deux quatrains des DP: 
La tribu prophétique aux prunelles ardentes 
Hier s'est mise en route emportant ses petits 
Sur son dos, ou livrant à leurs fiers appétits 
Le trésor toujours pret (s;c) des mamelles pendantes. 
Les hommes vont à pied sous leurs armes luisantes 
Le long des chariots où les leurs sont blottis 
Promenant sur le ciel des yeux appesantis 
Par le morne regret des chimères absentes. 
De façon analogue, le rythme fortement coupé des deux derniers vers du 
Crépuscule du matin suggère la lourdeur avec laquelle se réveille "le sombre 
Paris": 
Et le sombre Paris, / en se frottant les yeux, / 
Empoignait ses outils, / vieillard laborieux. 
(à partir du 1 " février 1852 ST) 
La lenteur du rythme épouse la lenteur du geste. L'espace temporel entre le 
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sujet et son verbe était plus court dans la version des DP, où nous lisons: 
Et le sombre Paris en se frottant les yeux 
Empoignait ses outils, vieillard Laborieux. 
La démarche pénible mais régulière des chiffonniers qui reviennent de leur 
travail, dans Le Vin des chiffonniers, est rendue par un tetrametre régulier 
dont chaque mesure contient au moins une occlusive discontinue: 
Ereinté/s etjjliant/ sous un tas/ de débris, 
(2e 1d.)~ 
Cette harmonie suggestive était absente de la leçon de 1857 (583): 
Le dos martyrisé sous de hideux débris^ 
Cette leçon, en effet, est bien moins expressive à cause de l'absence d'un 
rythme évocateur et d'un vocabulaire concret. En ce sens, les leçons anté-
rieures à 1857 se rapprochent de la leçon définitive, d'autant plus que le 
rythme des accents s'y trouve souligné par le rythme des timbres ("bas-
poids", "meurtri-débris"): 
Le dos bas/ et meurtri/ sous le jxâds / des débris 
Dans le même poème, Baudelaire a essayé aussi de rendre, par le moyen du 
rythme, la titubation, la démarche chancelante des ivrognes: 
On voit un chiffonnier qui vient, / hochant la tête, / 
Buttant, / et se cognant aux murs comme un poète, 
(vs. 5-6; à partir du 18 juin 1857 JA) 
Le rejet à l'hémistiche du vers 5, la coupe prématurée du vers 6, les verbes 
en construction participiale qui scandent à des intervalles irréguliers le mouve-
ment (584) signifié, tout concourt à créer un rythme disloqué, irregulier, 
incertain, imprévisible, qui est bien celui de la titubation. Or, ce rythme 
chaotique n'était pas le fait de la première version (ms. a), où le mouvement, 
bien que fortement scandé, est assez régulier: 
On voit un chiffonnier qui revient de travers, / 
Se cognant, / se heurtant, / comme un faiseur de Vers, 
Les versions intermédiaires entre celle de ms. a et celle de JA sont identiques 
à la version définitive, à une virgule près: la version définitive compte une 
virgule de plus qui ajoute à la dislocation du rythme: 
On voit un chiffonnier qui vient hochant la tête, / 
Buttant, / et se cognant aux murs comme un poëte, 
(ms. b) 
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On voit un chiffonnier qui vient, / hochant la tête, / 
b(B)uttant et se cognant aux murs comme un poete (poète), 
(DP, 15 novembre 1854: Jean Raisin) 
La mort et l'oubli planent sur la première strophe du Squelette laboureur: 
Dans les planches d'anatomie 
Qui traînent sur ces quais poudreux 
Où maint livre cadavéreux 
Dort comme une antique momie, 
(2e éd.) 
L'oubli et la mort ne sont pas seulement évoqués par les mots mêmes 
("traînent", "poudreux", "cadavéreux", "dort", "antique momie") (585), 
mais aussi par le phrasé large qui n'est entrecoupé par aucun signe de ponctu-
ation et qui fournit ainsi un rythme ininterrompu, monotone, dormeur, 
funèbre enfin. Cette puissance evocatrice du rythme était absente de la 
version a'Almanack parisien pour 1861 (antérieur à la 2e édition des Fleurs): 
elle était anéantie par la coupure entre le vers 2 et le vers 3: 
Dans les planches d'anatomie 
Qui traînent sur ces quais poudreux, / 
Où maint livre cadavéreux 
Dort comme une antique momie, 
Dans ces planches, on voit des écorchés et des squelettes condamnés à re-
tourner la terre "sempitemellement" (v. 27). Leur travail est lourd et pénible, 
leurs gestes se répètent lentement, lourdement, ils "ahanent" (586): 
De ce terrain que vous fouillez, / 
Manants résiliés et funèbres, / 
De tout reffort de vos vertèbres, / 
Ou de jos muscles dépouillés, / 
Dites [...] 
(vs. 13-17; 2e éd.) 
Chaque octosyllabe a la durée d'un geste. Un geste est séparé du suivant 
par une virgule respiratoire. Celle-ci est bien nécessaire non seulement pour 
le squelette-laboureur lui-même, mais aussi pour le lecteur: les nombreuses 
consonnes continues (surtout les fricatives labio-dentales) et les groupes de 
consonnes exigent de grandes dépenses de souffle (587). On le voit: les vir-
gules ponctuent le rythme. Ce schéma rythmique était déjà celui de la version 
manuscrite du 15 décembre 1859. Il était perturbé dans les deux versions 
suivantes: 
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De ce terrain que vous fouillez, / 
Manants résignés et funèbres 
De tout l'effort de vos vertèbres 
Ou de vos muscles dépouillés, / 
(22 janvier 1860: La Causerie) 
De ce terrain que vous fouillez, / 
Manants résignés et funèbres, / 
De tout l'effort de vos vertèbres 
Ou de vos muscles dépouillés, (coq.) 
{Almanack parisien pour 1861) 
L'édition de 1861, enfin, reprend la scansion initiale. Elle est la plus ex-
pressive. 
Si le contexte s'y prête, l'absence de pauses peut créer le rythme de l'im-
puissance. L'absence de virgules correspond alors à une absence d'énergie. 
Ainsi, aux vers 7 et 8 de L'Albatros: 
A peine les ont-ils déposés sur les planches, 
Que ces rois de l'azur, maladroits et honteux, 
Laissent piteusement leurs grandes ailes blanches v. 7 
Comme des avirons traîner à côté d'eux. 
(2e éd.) 
Cet effet n'était pas encore obtenu dans les versions antérieures à la 2 e 
édition (placard de février 1859, RF 10 avril 1859), où nous lisons: 
Laissent piteusement leurs grandes ailes blanches, 
Comme des avirons, tramer à côté d'eux. 
Les deux quatrains de Tristesses de la lune sont baignés d'une langueur 
paresseuse qui n'a pas échappé aux critiques (588): 
Ce soir, la lune rêve avec plus de paresse; 
Ainsi qu'une beauté, sur de nombreux coussins, 
Qui d'une main distraite et légère caresse 
Avant de s'endormir le contour de ses seins, 
Sur le dos satiné des molles avalanches, 
Mourante, elle se livre aux longues pâmoisons, 
Et promène ses yeux sur les visions blanches 
Qui montent dans l'azur comme des floraisons. 
(2e éd.) 
Ce qui nous intéresse ici, c'est le geste langoureux des vers 3 et 4. Ce geste 
lent, rêveur, sensuel, à demi conscient et presque machinal, ne souffre pas de 
ruptures. C'est le geste de la "langueur oisive" (v. 9). Or, le rythme onduleux 
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et uni qui caractérise la version de 1861 et qui correspond au manque de 
vivacité de la langueur, se trouvait coupé à deux fois dans celle de 1857, 
où nous lisons: 
Qui d'une main distraite et légère caresse, / 
Avant de s'endormir, / le contour de ses seins, 
Le rythme est capable aussi de saisir l'ampleur d'un mouvement qui se fige. 
C'est le cas notamment de la strophe II de Danse macabre (où le bal suggère 
le mouvement): 
Vit-on jamais au bal une taille plus mince? 
Sa robe exagérée, / en sa royale ampleur, // 
S'écroule abondamment / sur un pied sec que pince 
Un soulier pomponné, / jolie comme une fleur. v. 8 
(Almanack parisien pour l'année 1860, 2e éd.) 
Le contraste sémantique entre la maigreur excessive du squelette et sa toilette 
abondante (589) est souligné par le rythme et les sonorités. Au vers 6, "exa-
gérée" se trouve à l'hémistiche, l'antéposition de "royale" amène un accent 
supplémentaire ("royale ampleur", au lieu de "ampleur royale"). Le schéma 
rythmique drape les déterminants de longueur égale autour de l'hémistiche. Il 
en résulte un rythme plein et onduleux, dont voici la scansion: 
Sa го?'be exagérée, / en sa roya,' le ampleur, / 
2 4 4 2 
L'abondance est encore suggérée au vers 7 par l'apparition tardive du verbe 
de mouvement "s'écroule" au sens de "tomber soudainement de toute sa 
masse" (Robert), par la présence à l'hémistiche du long adverbe "abondam-
ment" et le schéma rythmique de ce groupe verbal (2 4), identique à celui 
du sujet "Sa robe exagérée". Or, sur le plan du rythme, le contraste abon-
dance-maigreur est obtenu paradoxalement par la répétition exacte du rythme 
2 4 4 2 au vers 7: 
S'écrou/ le abondamment/ sur un pied sec« que pince 
2 4 4 2 
Si, au vers 6, ce rythme correspond exactement aux charges sémantiques des 
mesures, le second hémistiche du vers 7 est sous le signe de la petitesse. 
Celle-ci n'est pas seulement signifiée ("pied sec", "pince") mais aussi sono-
risée; chaque syllabe est un mot dont la brièveté est renforcée par la succes-
sion de cinq discontinues dont deux se succèdent immédiatement (kk). 
C'est cette dissonance, cette tension entre le choix du rythme ample (en 
principe) et le contenu sonore des mesures qui accentue le contraste séman-
tique. Cet effet n'était pas atteint d'emblée. Nous avons vu que le choix 
du rythme et sa continuation au second hémistiche du vers 7 était le moyen 
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essentiel pour l'obtenir. Or, voici les versions antérieures à 1860 du vers 6: 
Sa robe exagérée en sa royale ampleur 
(15 mars 1859 RC) 
Ici, l'absence de ponctuation introduit une incertitude rythmique et, par 
conséquent, sémantique. Voici les deux dictions possibles entre lesquelles 
il est permis d'hésiter: 
Sa robe exagérée/ en sa royale ampleur 
I 
Sa ro» be exagérée en sa royale ampleur 
Le 20 juillet 1859 (RF), Baudelaire nous impose la seconde diction en enca-
drant de virgules le groupe "exagérée en sa royale ampleur", qui constitue 
ainsi une unité syntaxique: 
Sa ro/ be, exagérée en sa royale ampleur, / 
C'est donc par sa "royale ampleur" que la robe est "exagérée". On le voit 
(et on l'entend): le rythme est brisé, il y manque cette régularité majestueuse 
qui peut avoir un effet d'ampleur, comme dans les deux versions ultérieures. 
Autres mouvements 
Dans ce paragraphe, nous distinguons les mouvements interrompus, les 
mouvements à cadence onduleuse et les mouvements unis ou ininterrompus. 
Toutes les fois qu'il y a lieu, nous prendrons en considération les effets 
suggestifs des sonorités. 
A la première catégorie appartient l'évocation cinétique et sonore des rafales 
de vent dans la première strophe du Vin des chiffonniers: 
Souvent, à la clarté rouge d'un réverbère 
ßont le vent/ bat la flam ƒ me et tourmen,' te le verre, 
Au cœur d'un vieux faubourg, labyrinthe fangeux 
Où l'humanité grouille en ferments orageux, 
On voit un chiffonnier qui vient [...] 
(Ire, 2e éd.) 
Au vers 2, "le heurt des accents met tous les termes en relief' (590) non 
seulement, il rythme aussi les rafales successives, il bat leur mesure. Les 
sonorités, de leur côté, imitent, ou du moins suggèrent le bruit du vent. Son 
claquement violent est dans les occlusives b, d, t, son souffle dans les frica-
tives v, f (591). Or, cette triple concordance du sens, du rythme et des sono-
rités n'était pas encore réalisée dans les quatre versions antérieures du poème, 
dont le vers était ainsi conçu: 
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Que le vent de la nuit tourmente sous son verre, 
Les strophes II et III du Beau Navire se caractérisent par une cadence ondu-
leuse savamment calculée. A propos des deux virgules du vers 8 ("Suivant 
un rythme doux, et paresseux, et lent"), Baudelaire écrit sur Epr. l re éd.: 
"est ce bien ainsi qu'il faut ponctuer? peut être trouvez-vous que cette 
ponctuation rend bien la langueur du rythme", et à propos du même vers 
à la strophe VII, il écrit: "même observation. Pour moi, je trouve cette 
ponctuation agréable, mais est elle correcte?" Les deux virgules, en effet, qui 
délimitent les trois mesures de ce trimètre, entraînent un ralentissement 
rythmique considérable sans pour autant introduire de pauses à proprement 
parler: la continuité onduleuse est sauvegardée par la fricative sonore ζ qui 
assure la liaison consonantique entre les trois mesures. En même temps, 
les ζ prolongent les voyelles ^ц et £u, parce que "toute voyelle est longue 
devant les spirantes sonores" (592). Ainsi, l'effet ralentissant des deux vir-
gules introduites rejoint celui obtenu par les a ouverts et les a nasalisés dans 
les strophes II (= VII) et III (593): 
Quand tu v^s balayant l'air de ta jupe large, 
Tu fais l'effet d'un beau vaisseau qui prend le large, 
Chargé de toile, et va roulant 
SuivaQt un rhythme doux, et paresseux, et lent. v. 8 
Sur ton cou large et rond, sur tes épaules grasses, 
Ta tête se pavane avec d'étranges grâces; 
D'un air placide et triomphant 
Tu passes ton chemin, majestueuse enfant.(594). 
Il est significatif que, sur Epr. l r e éd., Baudelaire change le second hémistiche 
du premier vers: "pour que tu les connaisses" en "ô molle enchanteresse", 
L'épithète "molle", indiquant les formes arrondies et la souplesse gracieuse 
de la femme aimée, caractérise en même temps le rythme adopté. 
Les mouvements à cadence onduleuse caractérisent entre autres l'ondoie-
ment des vagues. Le bon nageur qui se laisse emporter par elles en épousera 
le balancement: 
Mollement balancés sur l'aile 
Du tourbillon intelligent, 
Dans un délire parallèle, v, 11 
Ma sœur, côte à côte nageant, 
Nous fuirons sans repos ni trêves 
Vers le paradis de mes rêves! 
{Le Vin des amants, tercets; ire, 2e éd.) (595) 
L'impression du déplacement longitudinal est rendue par le phrasé large qui 
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s'étend sur les deux tercets. Le mouvement alternatif des vagues qui s'élèvent 
et qui s'abaissent est indiqué au vers initial: 
Mollement/ balances/ surl'âîle 
Il s'agit là d'un bercement, "mollement" ayant le sens de "avec douceur 
et lenteur". Mais le bercement est non seulement dans les mots, il est aussi 
dans le rythme: les deux composantes sémantiques du bercement corres-
pondent à deux mesures contenant chacune trois syllabes. Le rythme épouse 
ainsi le mouvement alternatif des vagues. La mollesse, la douceur du mouve-
ment est suggérée par le choix des phonèmes: les voyelles nasales -en-, -an-, 
les consonnes nasales -m-, -m- et les liquides -1-, -1-, -1-, -1-. Sur Epr. l r e éd., 
Baudelaire avait d'abord écrit: 
Nous laissant emporter sur l'aile 
Cette leçon est moins suggestive pour les raisons suivantes. Le verbe "laisser" 
est semi-auxiliaire (596). La mesure "Nous laissant" perd ainsi une large 
partie de son autonomie sémantique. Elle s'appuie fortement sur la mesure 
suivante. Phonétiquement parlant, le mot "laissant" prend l'allure d'un 
proclitique (597). Il en résulte que l'accent rythmique de la première mesure 
s'affaiblit considérablement au détriment de la cadence onduleuse (598). 
La sensation d'être emporté par les vagues que nous venons de recontrer 
dans Le Vin des amants n'est pas unique dans Les Fleurs du Mal. On la 
rencontre aussi dans L'Héautontimorouménos et dans La Musique. Voici 
d'abord les vers 7-12 de L'Héautontimorouménos: 
Mon désir gonflé d'espérance 
Sur tes pleurs salés nagera v. 8 
Comme un vaisseau qui prend le large, 
Et dans mon cœur qu'ils soûleront 
Tes chers sanglots retentiront 
Comme un tambour qui bat la charge! v. 12 
(10 mai 1857 A, I « , 2e éd.) 
Comme si souvent, Baudelaire réactive le cliché "être heureux comme un 
poisson dans l'eau" ou "être comme un poisson dans l'eau" (599). La méta-
phore de la natation des vers 7 et 8 est facilitée par la salinité des larmes. 
Celles-ci sont salées comme la mer et l'océan. Servent comme adjuvants 
des clichés existants tels que "plaines salées", "campagnes salées", 'Tonde 
amère", "les flots amers", "les gouffres amers", expressions périphrastiques 
consacrées désignant toutes la mer. La comparaison au second degré du vers 
9 ne nous prend pas au dépourvu: la métaphore "gonflé" du vers 7 suggère 
déjà un vaisseau dont s'enflent les voiles. Le rythme des vers 7-9 est celui 
du départ suivi de celui du glissement. La condition initiale du départ, c'est 
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le gonflement (d'espérance, de vent). Ce gonflement est dans... le gonflement 
de la mesure "gonflé" dont le débit est prolongé par les deux trisyllabes qui 
l'encadrent: 
Mon désir/ gonflé/ d'espérance 
3 2 3 
La mise en mouvement enfin obtenue est suggérée par le déplacement de 
l'accent principal du vers 8: il frappe la dernière syllabe de la deuxième 
mesure. La dernière mesure s'en prononcera avec plus d'énergie et d'expressi-
vité: 
Sur tes pleurs salés/ nagera 
Le glissement qui s'ensuit est suggéré par l'absence de ponctuation à la fin 
du vers 8 et le rythme régulier de l'octosyllabe suivant. L'enjambement de 
strophe en strophe et la régularité du vers 9 assurent ainsi ce phrasé large 
qui épouse le rythme onduleux du vaisseau en mouvement. Le vers 10 est 
essentiellement un vers de transition. D'un côté, il se rattache encore au 
vers précédent (rythme identique, ponctuation faible entre les deux vers); 
de l'autre côté, il entame la comparaison suivante par le martèlement de ses 
occlusives qui sera poursuivi au vers 12, sans qu'il y ait coupure entre les 
vers 11 et 12: sur Epr.A, Baudelaire a supprimé une virgule après "reten-
tiront". Ce mouvement large et cet enchaînement des images n'étaient pas 
encore le fait de la version manuscrite de 1855 où le rythme se trouvait 
coupé par la ponctuation: 
Mon désir (sic) gonflé d'espérance 
Sur tes pleurs salés nagera, / 
Comme un vaisseau qui prend le large; // 
Et dans mon cœur qu'ils soûleront 
Tes chers sanglots retentiront 
Comme un tambour qui bat la charge. 
Avec Le Vin des amants, La Musique est par excellence le poème du mouve-
ment (600). En voici les deux versions (601) (nous soulignons les variantes 
de la l r e édition): 
La musique parfois me prend comme une mer! 
Vers ma pâle étoile, 
Sous un plafond de brume ou dans un pur éther, 
Je mets à la voile; v. 4 
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La poitrine en avant et gonflant mes poumons 
De toile pesante, 
Je monte et je descends sur le dos des grands monts 
D'eau retentissante; ν 8 
Je sens vibrer en moi toutes les passions 
D'un vaisseau qui souffre: 
Le bon vent, la tempête et ses convulsions v. 11 
Sur le sombre gouffre 
Me bercent, et parfois le calme, - grand miroir 
De mon désespoir! v. 14 
(ire éd.) 
La musique souvent me prend comme une mer! 
Vers ma pâle étoile, 
Sous un plafond de brume ou dans un vaste éther, 
Je mets à la voile; v4 
La poitrine en avant et les poumons gonflés 
Comme de la toUe, 
J'escalade le dos des flots amoncelés 
Que la nuit me voile; v. 8 
Je sens vibrer en moi toutes les passions 
D'un vaisseau qui souffre; 
Le bon vent, la tempête et ses convulsions v. 11 
Sur l'immense gouffre 
Me bercent. D'autres fois, calme plat, grand miroir 
De mon désespoir! 
(2.6 éd.) 
Gerda Anhegger a montré que le rythme de La Musique épouse le gonfle-
ment et l'abaissement de la vague: "Der Rhythmus dieses Sonetts passt sich 
wundervoll der Bewegung und ihrem Ersterben an. Die gleichmässige Ab-
wechslung zwischen Alexandrinern und Fünfsilbem gibt das langsame Heraus-
rollen und Zusammenfallen der Wellen wieder" (602). Ces deux mouvements 
contraires correspondent à l'envol de l'esprit et à sa rechute. Cette alter-
nance se retrouve dans le gonflement et le dégonflement des poumons du 
lecteur qui dit ce sonnet (603). Ce que nous avons dit du rythme vaut surtout 
pour la version de la 2e édition. La fusion du sens et de la forme n'était pas 
encore aussi poussée dans la version de la l r e édition (604). 
Le premier vers contient l'image centrale autour de laquelle s'organise tout 
le poème: 
La musique souvent me prend comme une mer! 
(2e éd.) 
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Le poète, une fois pris par la mer-musique (605) en épouse les ondulations. 
Les accents rythmiques soulignés par l'assonance ("souvent me prerjd") en 
marquent les dos, les syllabes atones en dessinent les creux. Signalons aussi, 
avec Schaettel, "l'allitération en m qui dessine le vers et le mélange heureux 
des voyelles claires et des voyelles sombres aux syllabes toniques, qui le 
colore (i,/an, an,/à)" (606). La l r e édition donnait "parfois", au lieu de 
"souvent". L'occlusive initiale allitérant avec celle de "prend" empêchait 
l'effet de liquidité ondúlense. L'adverbe ne permettait pas non plus de sou-
ligner le rythme par l'assonance. 
Le second quatrain est la suite naturelle du premier. Si le premier évoque 
le départ, l'appareillage, la mise à l'eau, le second évoque la navigation, la 
natation. Dans la 2 e édition, ce lien sémantique est sonorisé par la reprise 
des rimes étoile-voile; toile-voile. L'écho a ici un effet unifiant. Cet écho 
était absent de la l r e édition. Mais ce n'est pas tout. Si la première version 
du quatrain traduit la lourdeur de l'effort, la seconde exprime l'aisance du 
conquérant. Cette différence se manifeste sur le plan sémantique et sur le 
plan sonore. En 1857, le poète gonfle ses poumons, occupation fatigante, 
d'autant plus qu'ils sont de toile "pesante". En 1861, il a les poumons gon-
flés, il a déjà "fait le plein". Les poumons ne sont plus "de toile pesante", 
ils ne sont plus que des poumons sans plus. En 1857, l'activité du poète 
alpiniste est double: il monte et il descend. Les obstacles à franchir sont 
"grands". En 1861, les montagnes russes (607) font place à une seule mon-
tagne constituée par les flots superposés. En 1857, il est encore gêné dans 
ses efforts par le fracas des vagues (v. 8: "D'eau retentissante"). Ce passage 
de la lourdeur vers la puissance conquérante se manifeste aussi sur le plan 
des rythmes et des sonorités. Ainsi, la première version du quatrain compte 
treize accents rythmiques qui se réduisent à onze dans la seconde. La pro-
lifération des voyelles nasales en 1857 (dont quatre à la rime) disparaît 
presque complètement dans la seconde version, où l'on n'en compte plus 
que trois. En 1857, le martèlement pesant du rythme est dû surtout à l'abon-
dance des occlusives (quinze) qui se réduisent au nombre de huit en 1861. 
Ensuite, le rôle allégeant de l'e sourd dans la seconde version est digne de 
mention aussi. Comme l'a formulé Alison Fairlie: "The 'comme' [...] sets 
going a sequence of 'e' sounds, to be echoed in comme, de, toile, escalade 
le, que, m£" (608). Il n'y a pas jusqu'à la mélodie du vers 7 qui ne s'adapte 
à l'idée exprimée. En 1857, elle suit les crêtes et les creux des vagues, elle 
dessine des montagnes russes: 
Je m o n t e et je des c e n d s sur le d o s des grands m o n t s 
En 1861, elle s'élève de palier en palier, elle escalade (609): 
τ
,
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Le dernier tercet a été étudié tant par Schaettel que par Alison Fairlie, 
qui écrit à ce propos que la nouvelle version 
"creates, instead of the quiet and almost imperceptible alternation 
led into by 'et parfois', an abrupt physical shock. The prolonged 
sentence which had stretched through four stanzas carrying the delight 
and terror of the mighty rocking of the waves, is sharply broken off, 
both at the most unexpected early point of the line (the third syllable) 
and immediately after the climax of 'Me bercent' - to create, through 
the pause, the contrast of'D'autres fois', and the echoing and clinching 
monosyllable that now follows 'calme': 'calme plat', the sudden fall 
into blank and motionless impotence" (610). 
On ne saurait mieux dire. 
La cadence rythmique se manifeste aussi dans Le Jet d'eau, dont voici 
le deuxième huitain dans sa version définitive des Epaves: 
Ainsi ton âme qu'incendie 
L'éclair brûlant des voluptés 
S'élan / ce, rapide et hardie, 
Vers les vas/ tes deux enchantés v. 18 
Puis, / elle s'épan /che, mourante, 
En un flot ι de triste langueur, 
Qui par une invisible pente 
Desend jusqu'au fond de mon cœur. v. 22 
Les vers 17 et 19 étaient différemment ponctués dans les versions antérieures: 
S'élance rapide et hardie 
(ms. d'avant juin 1865 (611), 
et 8 juillet 1865 LPR) 
S'élance rapide et hardie 
(Epr.Ep., mais Baudelaire 
demande l'addition de deux 
virgules) 
Puis elle s'épanche mourante 
(ms.) 
Puis, elle s'épanche mourante 
(LPR) 
La ponctuation définitive a une valeur nettement suggestive. Le rejet "S'é-
lance" du vers 17 devient image sonore par son isolement, par retirement de 
la nasale -an- déjà longue par sa nature (la mesure "s'élan" n'occupe que 
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deux syllabes) et par l'accent de hauteur qui frappe la nasale. C'est la peinture 
sonore du jet d'eau (âme) qui fuse. Le débit de "rapide et hardie" s'accélère 
en conséquence. Sa rapidité rejoint ainsi la vitesse du mouvement signifié. 
La virgule finale laisse tout l'espace libre au vers 18 qui fait splendeur. Au 
vers 19, la première virgule suggère le temps qu'il faut à l'eau (figurée) pour 
retomber en gerbe renversée. Le mouvement du vers 19 est ralenti par les 
deux virgules qui encadrent la mesure "mourante": les deux nasales asso-
nantes jm s'en trouvent étirées. De nouveau, le rythme épouse le mouvement 
décrit. Le contraste entre l'ascension et la descente est souligné par la simili-
tude sonore de l'assonance intérieure formée par "s'élance" et "s'épanche". 
Le contraste entre la joie et la tristesse, exprimé par les vers 18 et 20, est 
souligné par leur équivalence rythmique (3 5). Les deux vers sont, en plus, 
isolés par la ponctuation. 
Comme tout mouvement s'effectue dans le temps et dans l'espace, le mouve-
ment uni ou ininterrompu se prête à l'évocation d'une continuité tempo-
relle et spatiale. Comme toujours, c'est le sens qui met en valeur les effets 
rythmiques que nous croyons percevoir. 
Si, par exemple, nous croyons percevoir dans le rythme large et ininter-
rompu des deux premiers vers du Mauvais Moine le geste large du peintre 
qui exécute ses tableaux à la brosse, et la largeur de surface de ces mêmes 
tableaux, c'est que nous savons que ces peintures couvrent de "grandes mu-
railles", c'est aussi que le poète joue sur les deux sens du verbe "étaler": 
son sens technique de "étendre avec une brosse, un pinceau" (612) et son 
sens général de "étendre, déployer, montrer en détail" (613): 
Les cloîtres anciens sur leurs grandes murailles 
Etalaient en tableaux la sainte Vérité, 
(ire, 2e éd.) 
Ici, le sens est sonorisé par la diérèse "anci-ens", les nasales étirées -an-, -ein-, 
et surtout par l'absence de toute ponctuation à. l'intérieur des deux vers. 
Baudelaire avait, en effet, supprimé les deux virgules de la version du 9 avril 
1851 (MA), où nous lisons: 
Les cloîtres anciens, sur leurs grandes murailles, 
Etalaient en tableau la sainte Vérité, 
Ces deux virgules diminuaient la valeur evocatrice du rythme et rabaissaient 
l'énoncé vers l'expression d'un simple message. 
Mouvement ininterrompu et continuité temporelle se perçoivent aussi 
(le sens aidant) au vers 10 du même poème: 
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- Mon âme est un tombeau que, mauvais cénobite, 
Depuis l'éternité je parcours et j'habite; v. 10 
Rien n'embellit les murs de ce cloître odieux. 
(ire, 2e éd.)(614) 
Le vers 10 se lisait dans la version manuscrite (1842 ou 1843): 
Depuis l'Eternité, je parcours et j'habite; 
Baudelaire a sans doute trouvé que l'absence de pause rythme mieux la 
continuité cinétique et temporelle. L'absence de créativité qui dure depuis 
l'éternité s'étend, dans l'esprit désabusé du poète, également à l'avenir. Ainsi 
s'explique et se justifie le rythme las, monotone et ininterrompu de l'inter-
rogation finale: 
О moine fainéant! quand saurai-je donc faire 
Du spectacle vivant de ma triste misère 
Le travail de mes mains et l'amour de mes yeux? v. 14 
Cette lassitude ne se dégageait pas encore de la version manuscrite où le vers 
13 est séparé du vers 14 par une virgule et où "Travail" est orné d'une ma-
juscule de dignité. La version de la l r e édition se terminait sur un point 
d'exclamation qui marquait encore une certaine insistance spéculative de la 
volonté (615). L'apparition du point d'interrogation dans la 26 édition rem-
place l'affirmation impatiente de la volonté par le regret d'une velléité dés-
abusée. 
La lente progression dans le temps s'exprime aussi dans Le Crépuscule 
du matin dont le vers 12 dit et suggère le lent réveil de la ville de Paris: 
Les maisons çà et là commençaient à fumer. 
(1er février 1852 ST, ire, 2e éd.) 
La lenteur globale et progressive est rendue non seulement par l'emploi de 
l'article défini et l'imparfait, mais aussi par l'absence de toute pause. Du 
point de vue sémantique et rythmique, ce vers trouvera un écho dans toutes 
les versions des vers 25-26: 
L'aurore grelottante en robe rose et verte 
S'avançait lentement sur la Seine déserte, 
Cette concordance sémantique et rythmique n'était pas encore le fait des 
versions autographes. Les voici: 
Des maisons ça {sic) et là commençaient à fumer; 
(DP) 
Les maisons, çà et là, commençaient à fumer. 
(ms. 1855, Hommage à CF. Denecourt 1855) 
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La convergence du sens et du rythme se constate aussi dans les vers 3 et 4 
du Mort joyeux: 
Dans une terre grasse et pleine d'escargots 
Je veux creuser moi-même une fosse profonde, 
Où je puisse à loisir étaler mes vieux os 
Et dormir dans l'oubli comme un requin dans l'onde. v. 4 
(premier quatrain, Ue, 2e éd.) 
Chaque mot des vers 3 et 4 exprime paix et aisance. Le poète prend tout 
son temps pour s'étendre. Son sommeil ne sera pas perturbé. Il sera enfin 
dans son élément comme un poisson dans l'eau. Le mouvement ample et 
uni des deux vers contribue à l'impression d'aisance sereine. Celle-ci est 
dans la scansion régulière du vers 3 et du premier hémistiche du vers 4 
( 3 3 3 3 - 3 3); elle atteint son apogée dans le second hémistiche du vers 4 
(4 2) avec retirement euphorique de la dernière mesure. Dans les deux 
versions antérieures à 1857, le repos du poète était (s'il est permis de s'ex-
primer ainsi) troublé par la ponctuation: 
Où je puisse à loisir étaler mes vieux os, / 
Et dormir dans l'oubli comme un requin dans l'onde. 
(9avrill851 MA) 
Où je puisse à loisir étaler mes vieux os, / 
Et dormir dans l'oubli, / comme un requin dans l'onde. 
(copie de 1853) 
Les deux derniers vers des Litanies de Satan signifient et rythment en même 
temps un envahissement irrésistible: 
Fais que mon âme un jour, sous l'Arbre de Science, 
Près de toi se repose, à l'heure où sur ton front v. 50 
Comme un Temple nouveau ses rameaux s'épandront! 
(ire, 2e éd.) 
Le second hémistiche du vers 50 se combine avec le vers 51 en un long 
mouvement uni de 18 syllabes dont le rythme ininterrompu converge avec 
la charge sémantique du verbe "s'épandre". Cette convergence n'a été ob-
tenue qu'après bien des tâtonnements. Sur le placard antérieur à Epr. l r e 
éd., Baudelaire avait d'abord écrit: 
Près de toi se repose à l'heure où sur ton front 
Comme le (?) temple nouveau ses rameaux s'épandront! 
Il s'y corrige ainsi: 
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Près de toi se repose, à l'heure où sur ton front 
Comme un Temple nouveau ses rameaux s'épandront! 
Cette version est déjà identique à la définitive. Cependant, sur Epr. l r e éd., 
il y a déplacement de virgule: 
Près de toi se repose à l'heure, où sur ton front 
Comme un Temple nouveau ses rameaux s'épandront. 
Les corrections sur l'épreuve enfin, rendent le texte identique à celui de 
1857 et 1861. 
Dans le dernier vers de L'Ame du vin, le rythme épouse aussi le mouve-
ment décrit, celui du jaillissement ininterrompu: 
Qui jaillira vers Dieu comme une rare fleur! 
(ire, 2e éd.) 
Dans une copie d'avant 1853 (616), une virgule coupe le rythme en deux: 
Qui montera vers Dieu, / comme un grand papillon. 
Un mouvement ininterrompu est signifié et rythmé dans les deux derniers 
vers des Phares. Pour montrer le contexte immédiat nous citons la strophe 
entière: 
Car c'est vraiment. Seigneur, le meüleur témoignage 
Que nous puissions donner de notre dignité 
Que cet ardent sanglot qui roule d'âge en âge 
Et vient mounr au bord de votre éternité! v. 44 
(2e éd.) 
Le parallélisme rythmique entre les débuts des deux derniers vers et ceux 
des deux vers précédents suggère le clapotement égal d'un ressac (qui se 
stabilise à la fin de la strophe). L'absence de rupture en cours de route n'était 
pas encore rythmée dans les versions antérieures à la 2e édition. Les voici: 
Que ce cri renaissant qui roule d'âge en âge, / 
Et vient mourir au bord de votre éternité. 
(Epr.C) 
Sur la même épreuve, Baudelaire se corrige ainsi: 
Que ce long hurlement qui roule d'âge en âge, / 
Et vient mourir au bord de votre éternité! 
(= ire éd.) (617) 
Le rythme ample et large peut-suggérer une extension de l'horizon spatial 
et temporel. C'est le cas du vers 8 de Paysage, où cet effet est obtenu grâce 
à l'emploi du trimètre: 
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Je verrai l'atelier qui chante et qui bavarde; 
Les tuyaux, les clochers, ces mâts de la cité, 
Et les grands ciels / qui font rêver / d'éternité. 
Dans la version du 15 novembre 1857 (Pr), on lisait: 
Les grands ciels bleus qui font rêver d'éternité! 
Là, le balancement régulier du trimètre définitif est perturbé par l'accent 
secondaire sur "grands" (618). 
Une seule fois, Baudelaire corrige un vers pour suggérer, grâce à l'har-
monie, non pas le mouvement, mais la forme. Il s'agit du vers 22 du Monstre. 
Voici le contexte immédiat: 
Nargue des amants ridicules 
Dumelon/et dugiraumont! v. 22 
Je préfère tes clavicules 
A celles du roi Salomon, 
Et je plains ces gens ridicules! 
En janvier 1866 (ms.), Baudelaire avait d'abord écrit: 
De la bosse et du giraumont; 
I^ e 23 janvier 1866, Baudelaire questionne Poulet-Malassis sur le sens du mot 
"giraumont": "Quelle est la grosseur, la forme et la couleur de cette ci-
trouille? Le mot peut-il s'appliquer métaphoriquement à toutes les tumeurs 
comme seins, fesses, et généralement à l'obésité?" (619). Dans Le Afo/js/re, il 
s'adresse à "une danseuse de profession âgée de quarante ans environ" (620). 
Il aime sa maigreur et sa sécheresse qu'il préfère à "l'obésité" des femmes plus 
jeunes. D'ailleurs, écrit-il à Calonne, à la mi-mars 1860, "l'amour (sens et 
esprit) est niais à vingt ans, et il est savant à quarante" (621). Il dit encore aux 
vers 13 et 14 de notre poème: 
Je préfère tes fruits. Automne, 
Aux fleurs banales du Printemps! 
Pour suggérer métaphoriquement les "fruits" du Printemps, c'est-à-dire 
tout ce que le jeune corps féminin présente en rondeurs, il se sert de deux ... 
fruits dont la rotondité rappelle les "tumeurs" de la femme obèse. En même 
temps, il a dû se laisser guider dans son choix par l'harmonie suggestive des 
sonorités pleines qui se répètent sous l'accent. On pourrait à bon droit parler 
ici d'une "peinture sonore des choses" (622). La plénitude sonore évoque une 
plénitude visuelle. Dans la version manuscrite.la double métaphore "fruitière" 
manquait ainsi que la répétition expressive des nasales. 
с Harmonie musicale 
L'harmonie musicale chez Baudelaire joue surtout sur le plan des allitéra-
158 
tions et des assonances. Il s'agit là d'une musique où le sens n'est pas engagé. 
"N'allons pas voir toujours, écrit Paul Delbouille, un effet sémantique là où 
il n'y a qu'un plaisir pour l'oreille" (623). Baudelaire lui-même était con-
vaincu que la poésie peut contenir des éléments musicaux, comme le prouve 
un passage d'un projet de préface des Fleurs du Mal: 
"Comment la poésie touche à la musique par une prosodie dont les 
racines plongent plus avant dans l'âme humaine que ne l'indique aucune 
théorie classique; 
que la poésie française possède une prosodie mystérieuse et mé-
connue, comme les langues latine et anglaise" (624). 
Albert Cassagne déjà nous avait mis en garde contre la tendance à chercher à 
tout prix un effet sémantique dans les assonances et les allitérations chez 
Baudelaire: 
"Quelquefois, et même souvent, elles n'expriment chez lui aucune 
idée ou aucun sentiment déterminés d'une façon particulièrement sen-
sible. Dans ce cas l'effet produit est une impression plus ou moins forte 
de cohésion, de plénitude du vers, à laquelle d'autres causes peuvent 
d'ailleurs contribuer, mais qui est à coup sûr considérablement ren-
forcée par ces échos discrets qui se répètent d'un bout à l'autre du vers 
et résonnent dans toutes ses parties. Ensuite, indépendamment de 
toute idée ou de tout sentiment suggéré, il y a certainement une caresse 
fort agréable pour l'oreille dans ces sonorités semblables qui se ré-
pondent au cours d'une phrase poétique" (625). 
Baudelaire les emploie parfois, écrit Théophile Gautier, "pour produire à 
l'intérieur du vers un effet d'harmonie" (626). Nous relèverons seulement 
les cas où l'harmonie musicale est le résultat d'un travail de correction visible 
(627). Nous étudierons aussi les efforts de Baudelaire pour éviter la caco-
phonie. 
Ces échos discrets dont parle Cassagne, on les retrouve notamment dans le 
premier quatrain du Vin du solitaire: 
Le regard singulier d'une femme galante 
Qui se glisse vers nous comme le rayon ¿lane 
Que la lune onduleuse envoie au lac tremblant, 
Quand elle y veut baigner sa beauté nonchalante; 
(ire éd.: v. 4 : , ; 2e éd.) 
Le vers 4 s'écrivait d'abord sur Epr. l r e éd.: 
Quand elle y veut tremper sa beauté nonchalante; 
Au lieu de nous abandonner à des impressions subjectives, bornons-nous à 
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constater que la correction qui change "tremper" en "baigner" renforce non 
seulement la cohérence métaphorique, mais aussi la cohérence alliterative 
de la strophe, comme aussi dans le dernier tercet d'í/и fantôme II: 
Et des habits, mousseline ou velours, 
Tout imprégnés de sa jeunesse pure, 
Se dégageait un £arfum de fourrure. 
(2e"éd.) 
Dans la version manuscrite du 13 mars 1860, le dernier vers se lisait: 
Se dégageait une odeur de fourrure. 
Le vers 5 de "Je n'ai pas oublié..." s'écrivait d'abord sur Epr. l r e éd.: 
- Et les soleils, le soir, orangés et superbes 
Baudelaire corrige le vers en: 
- Et le_soleil, le soir, ruisselant et superbe 
Au chapitre II. Composition homogène (p.246), nous essaierons de montrer 
dans quelle mesure la correction de "orangés" en "ruisselant" renforce la 
cohésion interne du poème (628). Ici, nous constatons que Baudelaire évite 
l'hiatus "orangé - et" et ajoute en même temps à l'effet allitératif du vers 
(629). 
Un effet analogue se constate au vers 63 du Voyage où la suppression 
d'un hiatus moins désiré va de pair avec l'obtention d'une rime intérieure 
(630) (frappée en outre par l'accent). On comparera: 
Allumaient dans nos cœurs une envie inquiète 
(février 1859: placard) 
Allumaient dans nos cœurs une ardeur inquiète 
(2e éd.) 
Le goût de Baudelaire pour l'allitération se manifeste aussi dans deux correc-
tions à'A une Malabaraise. Le deuxième vers se lit dans la première version 
du 13 décembre 1846 (A): 
Est large à faire envie à la plus/гсге blanche; 
Les versions suivantes s'écrivent toutes: 
Est large à faire envie à la plus belle blanche; 
Nous avons déjà montré en quoi l'épithète "belle" est plus juste (631). 
Signalons ici, comme effet concomitant de la correction, l'allitération des 
deux occlusives sonores bi-labiales. Les vers 23 et 24 se lisaient d'abord 
(1846): 
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Que tu regretterais tes loisirs doux et francs, 
Si le corset brutal martyrisant tes flancs, 
Dans la suite, Baudelaire écrira: 
Comme tu pleurerais tes loisirs doux et francs, 
Si, le corset brutal emprisonnant tes flancs, 
en préférant ainsi non seulement un vocabulaire plus concret et plus pitto-
resque ("pleurer", "emprisonner"), mais en répétant des groupes consonan-
tiques similaires (pi, br, pr). 
Dans le vers 23 de Maestà et errabunda, Baudelaire obtient un effet 
d'écho par la répétition de la syllabe initiale "vi-" (632): 
Les violons vibrant derrière les collines, 
(2e éd.) 
Il avait d'abord écrit: 
Les violons mourant derrière les collines, 
(ire éd.) (633) 
où l'effet allitératif (et onomatopéique?) était absent. 
Parfois la répétition des mêmes phonèmes renforce l'unité sonore du vers 
(634), comme au vers 12 des Aveugles: 
Eprise du plaisir jusqu'à l'a/rocité, 
(2e éd.) 
La répétition obsessionnelle (à laquelle se joint le renversement de "-rise" 
en "-sir") a ici un effet de stridence qui était absent de la version antérieure 
du 15 octobre 1860 (A) (où l'unité sonore n'était pas absente pour autant): 
Cherchant la jouissance avec férocité, 
Le vers 29 d'A une mendiante rousse est ainsi conçue dans la version manu-
scrite de 1843(635): 
Encrins de la plus belle eau, 
L'apparition du mot "écrin" n'étant pas préparée et la poésie étant faite 
pour la déclamation (selon Baudelaire) (636), on risque d'entendre "et 
craint". La substitution des "perles" aux "écrins" dans les versions ultéri-
eures évite ce danger et augmente l'harmonie du vers par la répétition con-
sonantique et l'introduction d'un e tampon: 
£,eries deja glus belle eau, 
Dans la strophe X (2e éd.), le lien de cause à effet entre "épris" et "épie-
raient" est sonorisé par l'attaque similaire des deux mots: 
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Maint page épris du hasard, 
Maint seigneur et maint Ronsard 
Epieraient pour le déduit 
Ton frais réduit! 
Ce rôle du son comme adjuvant du sens était absent de la l r e édition où 
le vers 37 se lisait: 
Maint page ami du hasard, 
Une des préoccupations qui a présidé à coup sûr aux corrections du dernier 
vers des Sept Vieillards a été d'obtenir, comme le formulent MM. Leakey 
et Pichois, une "prolifération alliterative (mais non imitative!) des consonnes 
m (comme, déjà, des s)" (637). Voici, en effet, les versions successives du 
vers concerné: 
Sans mats, sur une mer indomptable et sans bords. 
(W,Y) 
Sans mats, sur une mer noire, énorme et sans bords. 
(Z) 
jSans mâts, sur une mer monstrueuse et sans bords! 
(15 septembre Γ859 RC, 2e éd.) 
L'assonance ou la rime intérieure était une des prédilections de Baudelaire. 
En voici quelques preuves: 
Secouant dans mes yeux leurs feux diamantes. 
(Le Flambeau vivant, v. 4 ,2 e éd.) 
L'assonance "yeux-feux" était absente dans les versions antérieures: 
Suspendant mon regard à leurs feux diamantes. 
Une correction très intéressante nous est fournie par le vers 14 du Crépuscule 
du soir. Sauf dans le manuscrit des DP, ce vers se Ut: 
A travers les lueurs que tourmente le vent 
Les deux nasales en poursuivent et couronnent les autres dispersées aux 
syllabes accentuées des trois vers précédents (638): 
Cependant des démons malsains dans l'atmosphère 
S'éveillent lourdemsflt, comme des gens d'affaire, 
Et cognent en volant les volets et l'auvent. 
Dans le dernier vers, on constate aussi une suite de 1 "qui découpent le vers 
en pesants fragments" (639). La version des DP montre que cet effet sonore 
est voulu. Baudelaire avait d'abord écrit le vers 14 ainsi: 
A travers les lueurs que fatigue le vent 
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Il y a évidemment des cas où la succession de consonnes identiques ne serait 
justifiée ni par la recherche d'une harmonie musicale ni par un besoin de 
"peinture sonore" (640). La répétition de l'occlusive palatale sourde k, 
notamment, a donné à Baudelaire bien du fil à retordre. Les corrections 
montrent qu'il a essayé d'éviter un choc trop immédiat ou bien en intro-
duisant une pause ou bien en intercalant un élément nouveau. 
Voici la première strophe du Vampire: 
Toi qui, comme un coup de couteau, 
Dans mon cœur plaintif es entrée; 
Toi qui, forte comme un troupeau 
De démons, vins, folle et parée, 
(2e éd.) 
Dans les deux premiers vers, la suite des occlusives palatales sourdes en 
position initiale fournit manifestement une peinture sonore de l'entrée du 
couteau dans le cœur du poète. Dans les deux vers suivants, la comparaison 
initiale est abandonnée et avec elle l'allitération en k- qui ne remplirait 
plus désormais sa fonction d'adjuvant sémantique. Au vers 3, il y a encore 
les deux к de "qui" et de "comme" certes, mais ils ne voisinent pas. Ce 
voisinage existait dans les versions antérieures à la 2e édition (ms., 1 e r juin 
1855 RDM, ire éd.), où on lit: 
Toi qui, comme un hideux troupeau 
Ainsi, Baudelaire, dans la version définitive, a évité la cacophonie non fonc-
tionnelle en intercalant un adjectif ("forte") entre les deux к (641). 
Le plus souvent, il se contente d'une simple virgule (= pause) qui doit 
alors adoucir le choc déplaisant de deux consonnes identiques (642). 
Ainsi, le vers 3 de La Mort des pauvres, qui s'écrivait dans la version 
manuscrite des DP sans ponctuation: 
Qui comme un elixir nous monte et nous enivre 
s'écrira dans la version définitive: 
Qui, comme un élixir, nous monte et nous enivre,(643). 
Le même cas se présente pour le premier vers d'Un voyage à Cythère. La 
version des DP écrit d'abord, sans virgules: 
Mon cœur comme un oiseau s'envolait tout joyeux 
Dans la pièce autographe suivante (d'avant 1855), la ponctuation intervient: 
Mon cœur, comme un oiseau, s'envolait tout joyeux 
Cette ponctuation sera reprise dans la version définitive: 
Mon cœur, comme un oiseau, voltigeait tout joyeux (644) 
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On comparera encore: 
Mon cœur, comme un tambour voilé 
(Le Guignon, v. 7, à partir de DP) 
- О toi qui, comme une ombre à la trace éphémère, 
("Je te donne ces vers...", v. 11, 20 avril 1857 
RF, ire, 2e éd.) 
Qui, comme une guérite, enfermera tes charmes; 
{A une Madone, v. 13, 22 janvier 1866 La 
Causerie, 2e éd.) 
Il arrive que Baudelaire renonce à la ponctuation pour des besoins rythmiques 
qui prévalent alors sur les besoins d'harmonie sonore. A preuve le vers 4 des 
Chats, qui s'écrit, dans la version du 8 janvier 1854 (JA): 
Qui, comme eux, sont frileux et comme eux, sédentaires. 
Dès la l r e édition, il préférera la belle régularité à quatre temps forts, quitte 
à rapprocher les deux к par la suppression de la première virgule: 
/ I r 
Qui comme eux / sont frileux / et comme eux / sédentaires. 
On voit, ou plutôt on entend que l'harmonie musicale, obtenue par la ca-
dence équilibrée et la triple assonance intérieure, rachète largement la caco-
phonie initiale. 
La suppression d'une cacophonie entraîne facilement un changement de 
sens. Pour cette raison, sans doute, Baudelaire n'a jamais changé le second 
hémistiche du premier vers de De profundis clamavi: 
J'implore ta pitié. Toi, l'unique que j'aime, 
L'épithète "unique" a plus de force que la dénomination plutôt banale de 
"seule" que Baudelaire refuse d'employer. Le poète, s'adressant à la femme 
aimée comme à sa Beatrix (voir le titre de 1851), la divinise (645). D'ailleurs, 
si cacophonie il y a, celle-ci "n'existe que pour ceux qui prononceraient les 
deux que sur le même registre", comme le constate Cl. Pichois (646). De 
toute façon, Baudelaire s'accomode d'une cacophonie éventuelle pour main-
tenir le mot juste et, par conséquent, irremplaçable. Changer une substance 
phonique, c'est changer un signifiant puisque la substance phonique n'est 
autre chose que la matérialisation sonore du signifiant. 
Inversement, la simple correction d'une inadvertance peut entraîner 
comme effet corollaire la suppression d'une suite cacophonique de voyelles 
et de groupes consonantiques identiques. C'est le cas des vers 5 et 6 de 
notre poème (647): 
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Un soleil sans chaleur plane au dessus trois mois, 
Et les trois autres mois la nuit couvre la terre; 
(9avrill851MA) 
S'agissant de la division de l'année polaire (cf. v. 7: "terre polaire"), la correc-
tion est indispensable: 
Un soleil sans chaleur plane au-dessus six mois, 
Et les six autres mois la nuit couvre la terre; 
(à partir du 1er juin 1855 RDM) 
Parfois, les préoccupations d'ordre sémantique et sonore semblent coïncider. 
En voici quelques exemples: 
Mainte fleur épanche à regret 
Son parfum doux comme un secret 
Dans des solitudes profondes. 
( le Сш^ио«, dernier tercet, ¡er juin 1855 RDM) 
Dès la l r e édition, Baudelaire évite la succession des deux dentales du dernier 
vers en écrivant: 
Dans les solitudes profondes. 
Le 13 décembre 1846 (A), il écrit le vers 12 à'A une Mahbaraise ainsi: 
Et fredonnes tout bas de doux airs inconnus; 
Le 15 novembre 1857 (Pr), il corrige: 
Et fredonnes tout bas de vieux airs inconnus; 
Enfin, le rejet du vers 18 des Sept Vieillards s'écrit dans toutes les versions 
manuscrites: "Dans du fiel"; les versions imprimées donnent toutes: "Dans 
le fiel". 
Parfois on surprend Baudelaire en train d'écarter des hiatus qu'il considère 
comme désagréables. Lorsque Pincebourde, directeur de La Petite Revue, 
reproduit, le 14 octobre 1865,^4 une Malabaraise d'après Le Présent du 15 
novembre 1857, il estropie le titre en écrivant A une Malabraise, et le vers 
17, en écrivant "Pourquoi, heureuse". Le surlendemain, Baudelaire réagit 
de façon sarcastique dans la lettre suivante à Poulet-Malassis (648): 
"Mon cher ami, 
Ayez donc l'obligeance de dire au savant directeur de La Petite 
Revue que je suis incapable de faire un hémistiche tel que celui-ci: 
Pourquoi, heureuse enfant....? 
Ce ne peut être que: "Pourquoi, l'heureuse enfant...?" 
Quant au mot extraordinaire MALABRAISE, je remercie ce brave 
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homme de n'avoir pas poussé la divination jusqu'à écrire Calabraise, 
mais dites-lui que les Malabares ou Malabarais sont originaires de la 
Côte du Malabar. Il trouvera facilement ce mot choquant en regardant 
une carte de l'Inde. Tout à vous. 
С. В." 
Le titre sera rectifié dans le fascicule suivant de LPR, 21 octobre 1865, p. 150 
("C'est à une MALABARAISE qu'il faut lire, ou à une MALABARE."), mais 
la rectification du vers 17 était inexacte, parce que la virgule manquait entre 
"Pourquoi" et "l'heureuse enfant" (649). Sans doute, Baudelaire estimait 
que la rencontre dure des voyelles oi-eu nuisait à la charge sémantique du 
premier hémistiche qui souligne le bonheur de l'Indienne tant qu'elle reste 
dans son pays natal. 
Parfois, il recourt à la semi-consonne y pour pallier à l'effet indésiré de 
l'hiatus. Ainsi, celui à l'hémistiche du vers 17 du Crépuscule du soir dans 
la version manuscrite de 1855, sera supprimé dans les leçons suivantes par 
la simple substitution de "fraye" à "fraie". On comparera: 
Partout elle se < fraye) fraie un occulte chemin 
(ms. 1855) 
Partout elle se fraye un occulte chemin, 
(versions ultérieures) 
Ainsi, le yod permet la liaison consonantique et peut-être trouvera-t-on 
que la lente progression inébranlable de la Prostitution se trouvait fâcheuse-
ment coupée par l'hiatus primitif. 
Baudelaire s'efforce aussi d'éviter "les constructions alourdissantes ou 
choquantes" (650). A propos de vingt-cinq pièces nouvelles pour la 2e édi-
tion, il écrit à Poulet-Malassis, le 13 mars 1860; "Je viens de relire ces vingt-
cinq morceaux; je ne suis pas tout à fait content; il y a toujours des lourdeurs 
et des violences de style" (651). Ces lourdeurs et ces violences créent ce que 
Suberville appelle une harmonie négative qui choque l'oreille (652). Il y a 
évidemment des cas où ce choc auditif est réclamé par le sens, où il est 
motive'(653). 
Si Baudelaire cite les paroles féroces que l'Ange adresse au mécréant dans 
Le Rebelle, il préférera la tournure lourde "pour que tu puisses faire" à la 
tournure plus légère "afin de pouvoir faire": 
Sache qu'il faut aimer, sans faire la grimace, 
Le pauvre, le méchant, le tortu, l'hébété, 
Pour que tu puisses faire à Jésus, quand il passe, v. 7 
Un tapis triomphal avec ta charité. 
(strophe II, 31 mars 1866 PC, 1868) 
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Le vers 7, en effet, se lisait le 15 septembre 1861 (RE) et le 12 janvier 1862 
(Le Boulevard) ainsi: 
Afin de pouvoir faire à Jésus, quand il passe, 
Inversement, il supprime quelques lourdeurs de construction immotivées. 
Ainsi, le vers 10 de La Beauté, dans la version du 20 avril 1857 (RF) et dans 
celle de la l r e édition, contenait une lourdeur syntaxique incontestable: 
Qu'on dirait que j'emprunte aux plus fiers monuments, 
Dans la 2e édition, elle fera place à la tournure plus simple, plus souple 
"Que j'ai l'air d'emprunter" (654). Voici le contexte immédiat: 
Les poetes, devant mes grandes attitudes, 
Que j'ai l'air d'emprunter aux plus fiers monuments, 
Consumeront leurs jours en d'austères études; 
(premier tercet, 2 e éd.) 
Si le premier hémistiche du vers 4 d'Hymne à la Beauté rase encore la prose 
dans la 2e édition, il allège considérablement la leçon antérieure du 15 
octobre 1860 (A). La voici: 
Et c'est pourquoi l'on peut te comparer au vin. 
Et voici le contexte immédiat dans la 2e édition: 
Viens-tu du ciel profond ou sors-tu de l'abîme, 
О Beauté? ton regard, infernal et divin, 
Verse confusément le bienfait et le crime, 
Et l'on peut pour cela te comparer au vin. 
(première strophe) 
On comparera encore les versions successives du vers 13 du Rêve d'un cu-
rieux: 
Avait lui. - "Quoi! me dis-je alors, ce η 'est que çal" 
(ms. a, début I860) 
M'enveloppait. Eh! quoi n'est ce donc que cela? 
(ms. b, début 1860) 
M'enveloppait. Eh quoi! n'est-ce donc que cela? 
(15 mars 1860 RC) 
M'enveloppait. - Eh quoi! n'est-ce donc que cela? 
(2e éd.) 
Ou bien le vers 29 du Balcon. Sur Epr. l r e éd., on lit, avant correction: 
Quand ils se sont lavés au fond des mers profondes? 
et ensuite: 
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Après s'être lavés au fond des mers profondes? 
Enfin, la correction sur Epr. l r e éd. du second hémistiche des vers 1 et 13 
du Beau Navire mérite d'être relevée. En effet, la première leçon "pour que 
tu les connaisses" (sans -s après correction) était bien lourde (655). La deu-
xième correction la remplacera par l'apostrophe langoureuse de "ô molle 
enchanteresse". 
d. Cas complexes 
Mise en relief, suggestion, musicalité, voilà les catégories d'effets sonores 
que nous avons successivement étudiées. Π arrive, cependant, qu'un change­
ment du rythme et des sonorités amène un effet stylistique complexe qui 
relève de deux ou même de trois catégories à la fois. Il semble donc logique 
et nécessaire de clore ce chapitre par l'étude des corrections sonores à effet 
multiple. 
Les trois catégories entrent en jeu dans les corrections de la première 
strophe d'Un voyage à Cythère, dont voici les versions successives (656): 
Mon cœur comme un oiseau s'envolait tout joyeux, 
Et planait librement à l'entour des cordages; 
Le navire roulait sous un ciel sans nuages, 
Comme un oiseau qu'enivre un soleil radieux. 
(DP) 
Mon cœur, comme un oiseau, s'ewotoi tout joyeux, 
Et planait librement à l'entour des Cordages; 
Le navire roulait sous un ciel sans nuages, 
Comme un oiseau qu 'enivre un Soleil radieux. 
(ms. d'avant 1855) 
Mon coeur se balançait comme un ange joyeux 
Et planait librement à l'entour des cordages; 
Le navire roulait sous un ciel sans nuages, 
Comme un ange enivré d'un soleil radieux. 
(1er juin 1855 RDM, ire éd.) (657). 
Mon cœur, comme un oiseau, voltigeait tout joyeux 
Et planait librement à l'entour des cordages; 
Le navire roulait sous un ciel sans nuages, 
Comme un ange enivré d'un soleil radieux. 
(2e éd.) 
Cl. Pichois rapproche les vers 1-2 ^Elévation, à cause de l'impression de 
"légèreté, de lévitation" qui s'en dégagerait (658). La comparaison exprime, 
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certes, une impression de légèreté, d'apesanteur, mais le mouvement ascen-
sionnel des vers 1-18 d'Elévation en est absent, ou du moins il se situe avant 
le texte. Dès le premier vers, le cœur du poète plane déjà. Un voyage à Cy-
thère commence là où finit Elévation (659). L'état de suspension est marqué 
par l'emploi de l'imparfait de description ("voltigeait", "se balançait", 
"planait"). Même dans les versions manuscrites, l'impression de lévitation se 
dégage mal, en dépit du verbe "s'envolait" (660). En effet, le sens du verbe 
("partir en volant") s'accommode mal de l'imparfait et si on donne à la 
conjonction "et" (v. 2) le sens de "et puis", le passé simple serait de rigueur. 
En outre, le rythme de l'hémistiche "s'envolait / tout joyeux" est identique 
à ceux des vers 2 et 3 (3333). Ainsi, on pourrait dire qu'un verbe s'insère dans 
un contexte temporel et rythmique, avec une charge sémantique inadéquate: 
c'est un élément disparate. Il sera écarté dans la première version imprimée. 
Dans la version des DP, le premier vers contenait encore une suite disgra-
cieuse de deux occlusives palatales sourdes ("cœur comme"). Dans la ver-
sion de ms., elles seront espacées par la ponctuation pour des raisons ^eu-
phonie (661). 
Dans la RDM et la l r e édition, Baudelaire apporte une triple correction au 
premier vers. L'élément peu satisfaisant "s'envolait" est remplacé par le 
verbe "se balançait" qui marque un mouvement en suspension; "oiseau" 
cède sa place a "ange"; l'inversion est abandonnée. Dans ces modifications, 
on discerne un effort d'unité rythmique et sonore ainsi qu'une préoccu-
pation d'ordre euphonique: le changement de l'ordre syntaxique espace 
encore davantage "cœur" et "comme", le premier hémistiche du premier 
vers forme un couple parallèle avec le premier hémistiche du vers 3, paral-
lélisme syntaxique renforcé par la rime intérieure, grâce à la correction du 
vers 4· enfin, le rythme régulier s'étend désormais sur sept hémistiches, ce 
qui fournit un gain d'harmonie suggestive: 
4
 » 4 
Mon cœur/ se balançait.' comme un an/ge joyeux 
2 j 4 . 3 . 3 
Et planait ι librement » à l'entour / des cordages; 
3 . 3 , 3 . 3 
Le navwre roulait / sous un ciel / sans nuages, 
3 3t 3 ,3 
Comme un an.'ge enivré / d'un soleil « radi-eux. 
3 3 3 3 
La virgule après "joyeux" (RDM) est supprimée dans la l r e édition. Le 
second hémistiche du premier vers forme ainsi avec le vers 2 un long mouve-
ment de dix-huit syllabes régulièrement réparties sur six mesures: rythme 
suggestif, s'il en fut. Il y a pourtant sacrifice de "tout joyeux" (v. 1) auquel 
répond auditivement et sémantiquement "radi-eux". L'épithète "joyeux" 
garde pourtant sa mise en relief, grâce à l'e tampon de "ange", qui remplace 
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"oiseau". 
Enfin, en 1861, le cœur est de nouveau assimilé à un oiseau qui survole 
désormais le navire-ange qui nage. La redite comparative est ainsi supprimée. 
Le verbe "voltiger" renforce l'impression de légèreté et d'allégresse (662). Si 
la reprise de la construction inversée anéantit le parallélisme avec le vers 3, 
elle sauvegarde "tout joyeux" à la rime, auquel répond la dernière mesure 
du vers 4: "radi-eux", ce qui fournit un gain d'euphorie indéniable (663). 
En même temps, le contraste s'en trouve accru avec le spectacle de "cette 
île triste et noire" (v. 5) qu'est Cythère. 
Voici les versions successives de la dernière strophe de Spleen IV: 
- Et de (grands) d'anciens corbillards, sans tambour [+ s] ni musique, 
{Passent en foule au fond de) Défilent lentement dans mon âme; et 
l'Espoir [question:] "mettriez vous ici [entre et et .Γ] une virgule, vu 
la construction de la phrase?" 
(Fuyant vers d'autres deux) Pleurant comme un vaincu, l'Angoisse 
despotique 
Sur mon crâne incliné plante son drapeau noir. 
"crainte d'un malheur, je vous récris ici [sur un papillon] la strophe 
dernière: "[au vers 18,virgule entre et et l'Espoir] 
(Epr. ire éd.) 
- Et d'anciens corbillards, sans tambours ni musique, 
Défilent lentement dans mon âme; et, l'Espoir 
Pleurant comme un vaincu, l'Angoisse despotique 
Sur mon crâne incliné plante son drapeau noir. 
(ire éd.) 
- Et de longs corbillards, sans tambours ni musique, 
Défilent lentement dans mon âme; l'Espoir, 
Vaincu, pleure, et l'Angoisse atroce, despotique, 
Sur mon crâne incliné plante son drapeau noir. v. 20 
(2e éd.) 
Les corrections de la première proposition indépendante tendent à renforcer 
l'impression d'un mouvement lent et continu. L'épithète "longs", qui rem-
place "grands" et "anciens", convient au défilé, mais s'applique par hypal-
lage aux corbillards (664). L'idée de multiplicité est ainsi suggérée plutôt 
qu'exprimée directement, comme le faisait la première leçon du vers 18: 
"Passent en foule au fond de mon âme [...]". Phonétiquement et sémantique-
ment, les "longs corbillards" renvoient aux "longs ennuis" du vers 2, comme 
le "drapeau noir" sera la concrétisation du "jour noir" du vers 4. "Les longs 
ennuis s'emparant de l'esprit sont métamorphosés en longs corbillards 
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peuplant mon âme, et le jour noir que nous verse un ciel oppressant se change 
en un drapeau noir que l'angoisse mortelle plante sur mon crâne" (665). 
Enfin, la version définitive des vers 17-18 suggère davantage l'idée d'un mou-
vement lent et continu grâce à une harmonie suggestive obtenue par l'emploi 
des voyelles et des consonnes nasales (m), de l'allitération en 1, d'un rythme 
lent et régulier qui, lui aussi, enjambe de vers en vers. L'effet allitératif au 
vers 18 ("Défilent jentement") est augmenté du fait que la syllabe "-lent" 
appartient à la deuxième mesure du vers. La première est formée par les 
deux syllabes "Défi-". La brièveté relative de cette mesure oblige le lecteur 
à étirer la voyelle i, étirement qui contribue à l'effet de lenteur ininterrompu 
(666): 
i 
- Et de longs ι corbillards, / sans tambours ni musique, 
Défi.'lent lentement,' daas mon âme; [...] 
Les derniers vers allégorisent l'issue de la "psychomachia" (667) entre l'Espoir 
et l'Angoisse. Après un dernier soubresaut de l'espoir (strophe IV), c'est 
maintenant l'Angoisse qui s'instaure victorieusement dans l'esprit du poète. 
Dans la version définitive, les deux protagonistes sont présentés, l'un dans 
son accablement total, l'autre dans sa victoire envahissante. Sur le plan 
syntaxique, ce double éclairage se traduit par l'emploi de deux propositions 
indépendantes. En 1857, le sort lamentable de l'espoir nous était commu-
niqué dans une construction participiale absolue: 
et l'Espoir 
Fuyant vers d'autres cieux, 
et (,) l'Espoir 
Pleurant comme un vaincu, 
Sur le plan sémantique, la première version offrait une ambiguïté gênante. 
"L'Espoir fuit vers d'autres cieux" peut signifier que l'espoir s'envole, dis-
paraît. Il sera dès lors suivi par l'abattement. D'autre part, elle suggère une 
échappatoire (668) qui gêne le mouvement d'ensemble du texte qui évoque 
essentiellement le passage du spleen à l'angoisse. Elle empêche aussi l'affronte-
ment allégorique des deux adversaires. La deuxième leçon "Pleurant comme 
un vaincu" laissait encore sentir "qu'il s'agissait d'une simple analogie" (669). 
De toute façon, elle affaiblissait l'allégorie. Dans la 2 e édition, la phrase 
"l'Espoir, / Vaincu, pleure" se détache, par asyndète, de la précédente. Le 
contre-rejet dissyllabique en est davantage mis en relief. Par sa place, l'Espoir 
fait face à l'Angoisse, qui, elle aussi, occupe un endroit privilégié dans le vers 
(à l'hémistiche). Le rythme et la mélodie de la phrase peignent les mouve-
ments successifs de l'affaissement. L'Espoir, détaché à la fin du vers 18 par 
sa place et par la ponctuation, est frappé d'un accent tonique et d'un accent 
musical. Il se crée ainsi un effet d'attente anxieuse. Au début du vers 19 se 
détache la mesure dissyllabique "Vaincu" sous l'accent tonique, mais frappé 
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d'un accent de hauteur moindre. La voix tombe finalement avec force sur le 
monosyllabe "pleure". L'accent tonique est fort, le ton est bas, en accord 
avec le crâne incliné du poète. Enfin, la similitude sonore entre "pleure" 
et "plante" (allitération en pi-, une syllabe par mesure) suggère entre les deux 
actions une relation de cause à effet: le geste brutal de l'Angoisse reçoit 
ainsi toute la valeur d'un coup de grâce. 
Les deux premiers vers du Possédé ont subi des corrections qui méritent 
d'être relevées ici, parce qu'elles concernent l'insistance et l'harmonie musi-
cale. En voici les trois versions successives: 
Le soleil s'est couvert d'un crêpe, comme lui, 
О soleil de mon âme, emmitouffle-toi d'ombre; 
(ms. d'environ 5 novembre 1858) (670) 
Le soleil s'est couvert d'un crêpe; comme lui, 
О Soleil de mon âme, emmitoufle-toi d'ombre; 
(20 janvier 1859 RF) 
Le soleil s'est couvert d'un crêpe. Comme lui, 
О Lune de ma vie! emmitoufle-toi d'ombre; 
(2e éd.) 
"Le soleil s'est couvert d'un crêpe" constitue une phrase complète. La virgule 
est donc incorrecte. Baudelaire la remplace en 1859 par un point-virgule. 
En 1861, le contre-rejet "Comme lui" est davantage mis en relief par la 
substitution du point au point-virgule. Or, cette correction s'accompagne 
au vers 2 de la substitution de "0 Lune de ma vie!" à "0 Soleil de mon âme,". 
L'accent tonique sur "vie" est doublé d'un accent d'insistance affective 
marqué par l'emploi du point d'exclamation. Les deux corrections simul-
tanées fournissent ainsi la rime batelée (671) "lui-vie". De la même façon, 
"Ennui" (v. 4) rime avec "ainsi!" (v. 5; RF: "ainsi."). Là aussi, le point 
d'exclamation de 1861 ajoute un accent d'insistance affective. Enfin, le 
premier vers forme avec le dernier une symétrie en miroir: 
Le soleil s'est couvert d'un crêpe. Comme lui, v. 1 
Qui ne crie: О mon cherBelzébuth, je t'adore! v. 14 
Ainsi, les syllabes finales ouvertes et accentuées s'entrappellent à travers 
tout le poème, le parcourent comme une trame sonore et créent un effet 
d'harmonie musicale indéniable: 
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Comme lui, v. 1 
О Lune de ma vie!, v. 2 
l'Ennui; ν. 4 
Je t'aime ainsi! Pourtan^si tu veux aujourd'hui, v. 5 
jaillis de ton étui! v. 8 
Qui ne crie: v. 14 
Il s'y ajoute enfin l'équivalence sonore entre les deux premiers hémistiches 
des vers 3 et 6: 
Dors ou fume à ton gré; 
Comme un astre éclipsa 
A partir de 1861, en effet, les deux hémistiches se prononcent avec la même 
vitesse. Les leçons antérieures détachaient "à ton gré" par le moyen de la 
virgule. 
Voici les versions successives des vers 6-7 du Crépuscule du soir: 
(celui) 
Dont les bras sans mentir peuvent dire: aujourd'hui 
Nous avons travaillé. C'est le soir qui soulage 
(DP) 
Dont les bras, sans mentir, peuvent dire: Aujourd'hui 
Nous avons travaillé. C'est le soir qui soulage 
(1er février 1852 ST) 
Dont les bras sans mentir peuvent dire: aujourd'hui 
Nous avons travaillé. - C'est le Soir qui soulage 
(ms. 1855) 
Dont les bras, sans mentir, peuvent dire: Aujourd'hui 
Nous avons travaillé (.> ! C'est le soir qui soulage 
(Epr. ire éd.) 
Et voici le contexte immédiat de la version des deux recueils: 
О soir, aimable soir, désiré par celui 
Dont les bras, / sans mentii, / peuvent dite: / Aujourd'hui / 
Nous avons travaillé! // - C'est le soir qui soulage v. 7 
Les esprits que dévore une douleur sauvage, 
Le savant obstiné dont le front s'alourdit, 
Et l'ouvrier courbé qui regagne son lit. 
Si l'on compare la version définitive avec les précédentes, on constate tout 
d'abord que Baudelaire recherche un rythme de plus en plus insistant. Si, 
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dans les versions des DP et de 1855, les trois premières mesures sont faible-
ment cadencées, elles sont fortement marquées par l'accent d'intensité dans 
la version définitive (et déjà dans celle de 1852 ST), grâce aux virgules. En 
même temps, le jeu d'écho entre "mentir" et "dire" se perçoit plus claire-
ment. L'affirmation annoncée gagne ainsi en véracité. Aussi prendra-t-elle 
de plus en plus l'allure -d'un cri de satisfaction sincère. Le discours direct, 
fortement scandé par le phrasé discordant, se détache de plus en plus de son 
environnement par la ponctuation et se termine dans sa version définitive 
par un point d'exclamation. Le thème du soulagement, qui s'étend du vers 5 
au vers 10, se trouve solidifié par le rôle unifiant des i qui zigzaguent à travers 
le texte. 
Au vers 12, le rythme adopté dès la l r e édition traduit le réveil pénible 
des démons: 
Cependant des démons malsains dans l'atmosphère 
S'éveillent lourdement,/ comme des gens d'affaire, / v. 12 
Et cognent en volant les volets et l'auvent. 
La substance phonique "comme des gens d'affaire", bien isolée par les deux 
virgules, retarde le réveil des démons et diffère leurs activités nocturnes du 
vers 13. La conjonction "et" revêt dès lors le sens de "et puis". Ce pouvoir 
évocateur du rythme était absent des versions antérieures où manquait 
la virgule à l'hémistiche du vers 12. 
A deux reprises (DP et Epr. l r e éd.), Baudelaire a biffé la virgule entre 
les vers 14 et 15, dont voici la version définitive ( l r e , 2e éd.): 
A travers / les lueurs · que tourmeiVte le vent 
La Prostitution /s'allu/me dans les rues; 
Lentement mais sûrement, la prostitution établit son empire. Ce mouve-
ment graduel et irrésistible ne souffre en effet aucune pause. Il est traduit 
en outre par la cadence onduleuse et régulière du vers 14 (3333) soulignée 
par l'assonance en-en (DP écrivait encore "fatigue" au lieu de "tourmente"), 
et par retirement de la voyelle u de "s'allume". Pour les mêmes raisons, sans 
doute, Baudelaire préfère au vers 17 la liaison consonantique à l'hiatus: 
Partout elle se fraye un occulte chemin, 
(ms. 1855: "fraie") 
Enfin, les corrections des deux derniers vers suppriment une ponctuation 
insistante pour obtenir un effet de doux murmure compatissant. Voici 
les versions successives; 
Encore la plupart n'ont-ils jamais connu 
La douceur du foyer, / et n'ont jamais vécu. 
(DP) 
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Encore, / la plupart n'ont-ils jamais connu 
La douceur du foyer et n'ont jamais vécu! 
(1er février 1852 ST) 
Encore la Plupart n'ont-ils jamais connu 
La douceur du foyer et n'ont jamais vécu!. (sic) 
(ms. 1855) 
Encore la plupart n'ont-ils jamais connu 
La douceur du foyer, / et n'ont jamais vécu! 
(1855: Hommage à C.F.Denecourt. Fontaine-
bleau) 
C'est sans doute la raison pour laquelle Baudelaire, sur Epr. l re, éd., cercle 
la virgule entre "Encore" et "la" et demande, en marge: "la virgule est-elle 
nécessaire?". Voici donc la version définitive: 
Encore la plupart n'ont-ils jamais connu 
La douceur du foyer et n'ont jamais vécu! 
(ire, 2e éd.) 
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11. Lettre du 9 mars 1857 à Poulet-Malassis. 
CHAPITRi; π 
CONCENTRATION 
"La poésie concentre, elle concentre sur un 
espace réduit, elle charge la langue de puis-
sances nouvelles et inconnues". 
Simon Vestdijk (672) 
"[...] ses vers, presque toujours d'une con-
centration extrême". 
Th. Gautier (673) 
Par concentration nous entendons l'augmentation de la charge sémantique de 
l'expression, indépendamment du jeu des rythmes et des sonorités. C'est 
donc essentiellement un enrichissement sémantique. La chasse à ces effets 
sémantiques fera l'objet de ce chapitre. Entrent en ligne de compte cinq 
procédés stylistiques d'enrichissement sémantique: l'intensification de l'ex-
pression (pp.177-183), la réactivation du lieu commun (pp.183-187), la 
métaphore apposée et l'apostrophe (pp.187-192), la visualisation (pp.192-
209), et l'enrichissement polysémique (pp.209-219). 
1. VIRS UN DI GRi; D'INTI NSITi; PLUS ELHVl-
a. Substitutions lexicales 
Le 20 février 1859, Baudelaire écrit à Charles Asselineau: "J'ai fait un long 
poème dédié à Maxime Du Camp, qui est à faire frémir la nature, et surtout 
les amateurs du progrès" (674). Ce poème, on le sait,'est Le Voyage, dont 
l'intensité d'expression provient de la rage de Baudelaire contre les partisans 
de la bonté de l'homme et, par conséquent, du Progrès (675). Or, si l'on 
compare la version du placard de février 1859 avec la version imprimée 
(à partir du 10 avril 1859 RF), on constate qu'il essaie d'élever davantage 
le degré d'intensité par le moyen des substitutions lexicales (676). Ainsi, 
il corrige le vers 24 pour en augmenter la valeur négative: 
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Ceux-là dont les désirs ont la forme des nues, 
Et qui rêvent, ainsi qu'un conscrit le canon, 
De vastes voluptés, changeantes, inconnues, 
Et dont l'esprit humain ne connaît pas le nom ! v. 24 
(placard février 1859) 
Sur le placard même, il rature "ne connaît pas" pour y substituer "n'a jamais 
su" (677). Si la première version, qui ne fait que répéter en d'autres termes 
l'épithète "inconnues" du vers 23, exprime l'ignorance de l'humanité actuelle, 
la version définitive suggère l'ignorance de l'humanité de tous les âges. Et cela 
par deux moyens qui convergent: le passé composé suggère les conséquences 
de l'ignorance dans le passé pour le présent et l'avenir, il suggère "la séquelle 
durable qui en résulte" (678); la négation absolue "ne jamais" enlève d'avance 
tout espoir de connaissance au présent et à l'avenir. L'inanité de tout voyage 
s'en trouve davantage soulignée. Jamais les voyageurs n'arriveront à échapper 
à eux-mêmes: "De leur fatalité jamais ils ne s'écartent" (v. 19). "Dès la fin 
de cette première partie on devine que ce voyage sera inefficace. L'Inconnu, 
c'est dans l'au-delà qu'il faudra le chercher. Ainsi est annoncé le dernier 
vers " (679). 
Dans la violente diatribe contre le genre humain (section VI), Baudelaire 
s'en prend au "peuple amoureux du fouet abrutissant" (v. 96). L'épithète 
"amoureux" signifie, selon Ac^S, "qui a une grande passion pour quelque 
chose". Elle est plus forte que la qualification "amateur" du placard ("celui 
qui a beaucoup d'attachement, de goût pour quelque chose" (680). 
Dans Allégorie, Baudelaire présente la Prostituée (681) comme un être 
impassible, à tel point que 
Les griffes de l'amour, les poisons du tripot, 
Tout glisse et tout s'émousse au granit de sa peau. 
(vs. 34) 
Les "griffes" symbolisent la méchanceté agressive. Ce trait de férocité, qui, 
par un effet de contraste, souligne l'impassibilité de la Courtisane, était ab-
sent de la version (non corrigée) d'Epr.A: 
Les flèches de l'amour, les poisons du tripot, 
Il s'agit là d'un cliché depuis longtemps lexicalisé dont le degré d'intensité 
expressive est nettement inférieur à celui de la leçon substituée (682). 
Au vers 30 du Crépuscule du soir, le tumulte de la vie extérieure (683) 
est rendu par le terme violent de "rugissement": 
Recueille-toi, mon âme, en ce grave moment, 
Et ferme ton oreille à ce rugissement. v. 30 
(ire, 2e éd.) 
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Cette violence expressive (684) était absente des deux versions antérieures: 
en 1852 (DP, 1er février ST), le mot "bouillonnement" fournissait tout au 
plus une image visuelle (peut-on d'ailleurs fermer son oreille à un bouillonne-
ment?). La version de 1855 (ms.;Hommage à CF. Denecourt. Fontainebleau) 
fournit le mot "bourdonnement" (685) qui désigne, certes, une sensation 
auditive, mais qui ne s'élève pas au-dessus du murmure sourd et confus. 
On sait que la Revue des Deux Mondes, ne voulant pas effaroucher la pudeur 
de son public, avait remplacé les vers 33-36 d'í/и voyage à Cythère, par une 
ligne de points (686). En voici la version définitive (le vers 35 ne comporte 
pas de virgules dans la l r e édition): 
Les yeux étaient deux trous, et du ventre effondré 
Les intestins pesants lui coulaient sur les cuisses, 
Et ses bourreaux, gorgés de hideuses délices, 
L'avaient à coups de bec absolument châtré. 
(2e éd.) 
Or, voici les versions antérieures des vers 35-36: 
L'organe de l'amour avait fait leurs délices, 
Et ces [ou les] bourreaux l'avaient cruellement châtré. 
(DP) 
L'organe de l'amour avait fait leurs délices, 
Et ces bourreaux l'avaient cruellement châtré. 
(ms. d'avant 1855) 
On voit à quel point la version définitive a gagné en voracité, en férocité 
et en sadisme. La voracité est rendue par "gorgés": les "féroces oiseaux" 
(v. 29) se sont remplis jusqu'à la gorge; elle est exprimée aussi par l'adverbe 
"absolument": ils n'ont pas fait les choses à demi. Le nouveau détail "à 
coups de bec" dénote leur férocité. La délectation dans la souffrance, sur la-
quelle nous avait déjà renseigné l'adverbe "cruellement" dans les versions 
antérieures, est rendue par l'alliance inattendue de "hideuses délices" et par 
l'emploi de l'adjectif possessif "ses", qui, mieux que "ces" ou "les", exprime 
la concentration tenace avec laquelle les oiseaux se sont acquittés de leur 
tâche infâme: le lien entre les bourreaux et leur victime s'en trouve res-
serré. Enfin, la périphrase euphémique "organe de l'amour" est abandonnée. 
Voici le début des Métamorphoses du vampire {Les Epaves): 
La femme cependant, de sa bouche de fraise, 
En se tordant ainsi qu'un serpent sur la braise, 
Et pétrissant ses seins sur le fer de son buse, 
Laissait couler ces mots tout imprégnés de musc: 
[•··] 
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Le vers 3 se lisait en DP: 
Et faisant luîiner sa hanche avec son buse, 
Cette leçon est d'une sensualité langoureuse qui contraste vivement avec la 
frénésie sexuelle de la version imprimée (dès la l r e édition). Elle rappelle 
en effet la strophe VI de Chanson d'après-midi: 
Tes hanches sont amoureuses 
De ton dos et de tes seins, 
Et tu ravis les coussins 
Par tes poses langoureuses. 
(15 octobre 1860 A, 2e éd.) 
Le verbe "lutiner", signifiant d'abord "tourmenter en qualité de lutin" 
(687) doit avoir ici le sens de "faire des caresses vives et taquines, des 
agaceries, comme ferait un lutin" (688) et se rapproche ainsi du verbe actuel 
"batifoler". La version imprimée substitue à la "pose langoureuse" la bru-
talité du geste franchement erotique et provocant. La lubricité agressive 
l'emporte désormais sur la candeur (689). Le tigre ne se laisse plus dompter. 
Les bras "veloutés" (v. 12), qui rappelaient l'expression "faire patte de 
velours", deviennent - après bien des hésitations toutefois de la part du 
correcteur (690) - "redoutés" (Epr.Ep.). Enfin, la conviction orgueilleuse 
de "Moi, j 'ai" au vers 5 remplace ( l r e éd.) "Oui, j 'ai" (de DP) qui exprimait 
simplement la vérité de l'assertion. En même temps, l'atmosphère d'épou-
vante est rehaussée par la substitution au vers 25 de "Tremblaient" à "Gi-
saient" (DP) et de "cri" (au vers 26) à "son" (DP) (691). 
b. Combinaisons contrastives ou inattendues 
Dans un dépliant-catalogue d'exposition de peinture, nous lisons: "Deux 
complémentaires (vert et rouge) s'exaltent et deviennent plus intenses lors-
qu'elles sont juxtaposées" (692). Or, ce qui vaut pour les couleurs, vaut 
pour toute opposition. Ainsi Claude Abastado peut-il écrire à propos de 
l'organisation thématique de Germinal: "L'antithèse est dans Germinal un 
principe essentiel d'organisation; les personnages, les tableaux s'animent 
de cette opposition" (693). Les éléments contrastifs, surtout s'ils sont voisins, 
s'enrichissent réciproquement du point de vue sémantique. Cet enrichisse-
ment sera le plus grand dans les cas d'antonymie pure (694). Baudelaire se 
souvenait très bien de cette règle très générale de la rhétorique classique. 
Son travail correcteur en témoigne. 
Comme nous l'avons montré (695), les vers 46-48 des Litanies de Satan ont 
subi des remaniements considérables avant de rencontrer leur forme défini-
tive dans la 2e édition: 
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Gloire et louange à toi, Satan, dans les hauteurs 
Du Ciel, où tu régnas, et dans les profondeurs 
De l'Enfer, où, vaincu, tu rêves en silence! 
Les concepts de hauteur et de profondeur (spatiale et spirituelle) atteignent 
ici leur pleine valeur grâce à la présence simultanée des éléments contrastifs 
"dans les hauteurs Du Ciel,où tu régnas" et "dans les profondeurs De l'Enfer, 
où, vaincu". Baudelaire obtient ainsi l'expression la plus intense de la gloire 
perdue de Satan qui devient ainsi le Dieu déchu par excellence. 
Ce procédé d'enrichissement réciproque est appliqué aussi aux vers 89,91 du 
Voyage où la femme "esclave" s'oppose à l'homme "tyran": 
La femme, esclave vile, orgueilleuse et stupide, ν. 89 
Sans rire s'adorant et s'aimant sans dégoût; 
L'homme, tyran goulu, paillard, dur et cupide, v. 91 
Esclave de l'esclave et ruisseau dans l'égout; 
(10 avril 1859 RF, 2« éd.) 
Dans la version du placard, le contraste n'était pas encore aussi flagrant. 
L'homme n'y était encore que "maître". Dans la version définitive, la pré-
sence du "tyran" rend la femme plus "esclave". 
Baudelaire se sert aussi de combinaisons inattendues à intention ironique. Il 
crée ainsi auprès du lecteur la frustration d'une attente (696). C'est no-
tamment le cas lorsqu'il nous présente la Sainteté, l'Espérance, l'Humanité 
ou l'Homme, parés d'une majuscule qui confère à ces mots une valeur d'ex-
cellence (697) démentie par la suite. La glorification initiale s'avère alors 
fallacieuse (698). 
Cette accentuation inversée de la majuscule d'importance se rencontre 
dans la strophe II de la section II du Voyage: 
Singulière fortune où le but se déplace, 
Et, n'étant nulle part, peut être n'importe où! 
Où l'Homme, dont jamais l'espérance n'est lasse, ν 31 
Pour trouver le repos court toujours comme un fou! 
(10 avril 1859 RF, 2e éd.) 
La majuscule de "Homme" était absente de la version de février 1859 (pla-
card). Schenck et Gilman se bornent à constater que la majuscule y est 
employée "for a word to which [Baudelaire] wishes to give special import-
ance" (699). C'est vrai, mais la majuscule d'importance n'est employée que 
pour mieux servir les intentions ironiques de l'auteur. L'Homme si glorieux 
(en apparence) se conduit en fin de compte comme ... un fou. 
De la même façon, Baudelaire présente l'Humanité (sur le placard, il avait 
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transformé la h minuscule en majuscule) comme "bavarde" et de nouveau 
comme "folle": 
L'Humanité bavarde, ivre de son génie, 
Et, folle maintenant comme elle était jadis, v. 102 
Criant à Dieu, dans sa furibonde agonie: 
"0 mon semblable, ô mon maître, je te maudis!" 
(10avrill859RF,2eéd.) 
Dans Le Vin des chiffonniers encore, l'Humanité est qualifiée de "frivole" 
(vs. 25-26): 
C'est ainsi qu'à travers l'Humanité frivole 
Le vin roule de l'or, éblouissant Pactole; 
La majuscule n'apparaît qu'avec la l r e édition (700). 
Maintes fois, Baudelaire a souligné l'inanité de l'espérance (701). Tout comme 
l'humanité qui le nourrit, l'espoir est taxé de folie. Ainsi, le Ciel, qui terrifie 
le libertin, fait l'espoir de l'ermite, lequel, pour cette raison, se voit coiffé 
du bonnet de la folie: 
Terreur du libertin, espoir du fol ermite; v. 12 
Le Ciel! couvercle noir de la grande marmite 
Où bout l'imperceptible et vaste Humanité. 
[Le Couvercle, Les Epaves) 
Assurément, l'Espérance (tant vantée) est folle, décide-t-il encore en corri-
geant le vers 14 des Litanies de Satan. Voici la version première du placard 
antérieur à Epr. l r e éd.: 
О toi qui de la Mort, ta vielle et forte amante, 
Engendras l'Espérance, une fille charmante [, ou .] v. 14 
Sur le même placard, il corrige le vers en: 
Engendras l'Espérance, - une folle charmante! (702). 
Aux vers 98-100 du Voyage, il rabaisse la Sainteté de l'ascétisme en montrant 
ce qu'il peut y avoir de masochiste dans la mortification des sens (703): 
la Sainteté, 
Comme en un lit de plume un délicat se vautre, 
Dans les clous et le crin cherchant la volupté; 
(10 avril 1859 RF, 2e éd.) 
Là aussi, la majuscule d'importance s'avère ironique, par récurrence. L'ironie 
était moins féroce dans la version du placard de février 1859, où était em-
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ployée la minuscule. 
2. LA REACTIVATION DU LIKU COMMUN (704) 
a. Addition de composantes nouvelles 
Une de ces expressions stéréotypées qui ont perdu leur transparence 
sous l'usure des siècles, c'est "couver quelqu'un, quelque chose, des yeux", 
au sens de regarder quelqu'un, quelque chose, "avec intérêt, avec complai-
sance" (Besch). Baudelaire s'en sert dans sa lettre du 27 décembre 1865 à 
Mme Aupick: "Je viens de recevoir ta petite lettre. Quelle singulière idée 
que celle de refuser mes bibelots! C'est assez malhonnête. Moi qui ai couvé 
des yeux ces jardinières pendant plusieurs mois!" (705). Or, la sollicitude 
de la mère-poule est rendue sensible au vers 20 de "La servante au grand 
cœur...", par l'addition du déterminant "de son œil maternel": 
Couver l'enfant grandi de son œil maternel, 
Dans Femmes damnées: Delphine et Hippolyte, le cliché retrouve sa vigueur 
par la réactivation d'une de ses composantes, "des yeux" étant remplacé 
par "avec des yeux ardents": 
Delphine la couvait avec des yeux ardents, 
(v. 14) 
Le vers 2 du Goût du néant se lisait le 20 janvier 1859 (RF): 
L'Espoir, dont l'éperon avivait ton ardeur, 
Et voici la version définitive: 
L'Espoir, dont l'éperon attisait ton ardeur, 
Ce qui rafraîchit ici la métaphore cliché "attiser l'ardeur", c'est la présence 
du sujet concret "l'éperon" qui, de loin ou de près, rappelle l'attisoir, "usten-
sile qui sert à attiser le feu" (Besch). Ainsi le lecteur reprend conscience de 
la valeur étymologique des deux composantes du cliché, "attiser" et "ardeur" 
(feu) (706). 
b. Addition + substitution 
Riffatene a remarqué que dans Recueillement, la personnification du soir 
et de la nuit "consiste à prendre au pied de la lettre des métaphores clichés" 
(707). Or, cette observation s'applique aussi au soleil. Ainsi, au vers 12, nous 
voyons 
Le Soleil moribond s'endormir sous une arche, 
(à partir du 12 novembre 1862, Le Boulevard) 
En 1861, on lisait encore (ms.; RE): 
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Le Soleil moribond se coucher sous une arche, 
La personnification en action change le stéréotype en allégorie vivante. Le 
Soleil, dont la majuscule signale déjà la personnification, est malade, il ago-
nise. En outre, au lieu de se coucher, comme le ferait le soleil naturel, il 
s'endort. Le cliché du soleil qui se couche n'est donc pas seulement réactivé 
par l'addition d'une composante nouvelle ("moribond"), mais aussi par la 
substitution d'un mot ("s'endormir") à une des composantes du cliché 
("se coucher"). Dans la conscience du lecteur, cependant, le cliché sous-
jacent ne disparaît pas. Nous assistons ainsi à une lecture double: de "l'élé-
ment renouvelant" et de "l'élément renouvelé" (708). Nous percevons le 
Soleil qui s'endort et le soleil qui se couche. 
Aux vers 25-26 du Crépuscule du matin, Baudelaire rajeunit en une image 
allégorique les deux stéréotypes "l'aurore aux doigts de rose" et "l'aurore 
commence à paraître àj'horizon", etc.: 
L'aurore grelottante en robe rose et verte 
S'avançait lentement sur la Seine déserte, 
(ire, 2e éd.) 
De nouveau, le procédé de l'addition se combine avec celui de la substitution: 
l'aurore est "grelottante" et s'avance "lentement". Ce n'est plus l'aurore 
"aux doigts de rose", elle est "en robe rose et verte". Elle ne point pas, 
ni ne se lève, ni ne commence à paraître, elle s'avance. Elle ne se lève pas 
à l'horizon, elle s'avance "sur la Seine déserte". L'allégorie est un fait, sans 
que le cliché initial s'évanouisse dans la conscience du lecteur. De nouveau, 
deux lectures se superposent. Avant 1857 (à partir des DP), l'aurore s'écrivait 
avec majuscule. Cette personnification formelle faisait attendre l'épithète 
de nature "aux doigts de rose" qui s'ancrait par anticipation dans l'esprit du 
lecteur. Cet ancrage était trop fort pour que s'établisse dans la lecture la 
fusion du renouvelant et du renouvelé. 
с Addition + dislocation 
Au vers 2 de Recueillement, le lecteur est invité à prendre au pied de la 
lettre la métaphore cliché "le soir descend": 
Tu réclamais le Soir; il descend; le voici: 
Le soir est personnifié et agit en personne: le verbe "réclamer" invite déjà 
le lecteur à une lecture double, puisqu'il s'emploie avec un complément 
de chose ainsi qu'avec un complément de personne ("réclamer quelqu'un"). 
L'ambiguïté s'efface pour une large part avec l'apparition du complément 
paré de la majuscule. La césure médiane disloque le cliché. Le Soir est repris 
sous la forme du pronom personnel "il", qui se répète après une autre rupture 
comme objet du présentatif "voici". Addition et dislocation se conjuguent 
ainsi pour transformer un cliché en une allégorie vivante. 
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d. Substitution + dislocation 
Un de ces stéréotypes qui ont perdu leur fraîcheur primitive, c'est l'ex-
pression "crier haro (sur quelqu'un)", au sens de "appeler la mort sur lui, 
le vouer à la potence, crier son indignation contre lui" (709). Dans la pre-
mière version de Sur les débuts d'Amim Boschetti ( 1 e r octobre 1864, La 
Vie parisienne), Baudelaire se sert de l'expression toute faite (v. 12): 
Que sur la grâce en feu le Welche crie haro! 
Le 13 mai 1865 (LPR), la locution se trouve déjà désintégrée par l'emploi 
des guillemets qui encadrent l'exclamation "Haro". Le caractère exclamatif 
est encore souligné par l'emploi du point d'exclamation, qui, au lieu de 
concerner le vers entier, se rapporte désormais au terme guillemeté seul 
(710): 
Que sur la grâce en feu le Welche crie "Haro!" 
L'ultime correction (Epr.Ep.) dissipe tout malentendu que pourrait en-
traîner un débit trop rapide: elle change "crie" en "dit". Or, "dire haro" 
n'est pas, comme "crier haro" ou "faire haro" (Ac^S) une locution lexica-
lisée. En plus, "le Welche dit" se reconnaît immédiatement comme un élé-
ment indépendant, parce qu'il poursuit le parallélisme déjà adopté aux vers 
2 et 7. Ici encore, l'intensification de l'expression s'obtient donc grâce au 
procédé de la réactivation. 
e. Changement de la tournure grammaticale du cliché + addition 
Dans La Mort des pauvres, la mort est présentée comme le dernier espoir 
des déshérités. Réactivant la métaphore lexicalisée de la lueur ou du rayon 
d'espoir (711), Baudelaire peut écrire que la mort-espoir, 
C'est la clarté vibrante à notre horizon noir; v. 6 
(ire, 2e éd.) 
A partir de "lueur (ou: rayon) d'espoir", il écrit donc en fait: "l'espoir 
est une clarté". Voilà pour le changement de la tournure grammaticale 
du cliché. En plus, il y a addition. La clarté qu'est l'espoir est "vibrante à 
notre horizon noir". Ainsi, tout le sens visuel de "clarté" est remis en va-
leur par un effet de contraste. Ce vers s'écrivait dans la version des DP: 
C'est la lampe brillante à notre horizon noir. 
L'enrichissement de l'épithète définitive est dû au dynamisme affectif qui 
s'en dégage, "brillante" n'exprimant que l'idée d'éclat. (En combinaison 
avec "clarté", l'épithète "brillante" formerait un pléonasme non fonctionnel). 
La clarté-espoir ne constitue plus ainsi une simple donnée statique, elle 
représente désormais un appel fervent qui "nous donne le cœur de marcher 
jusqu'au soir" (v. 4). En même temps, la "lampe" au sens concret est rem-
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placée par la "clarté" qui ajoute au sens concret de lumière des connotations 
indéniablement morales (712). 
Selon Ac35 et Besch, le verbe "railler" ne saurait s'employer avec une 
chose comme complément d'objet direct. Pourtant, le 15 mars 1859 (RC), 
Baudelaire écrit dans Danse macabre: 
Viens-tu railler avec ta puissante grimace 
La fête delà Vie [...] 
(vs. 21-22) 
En se corrigeant il réactive encore une métaphore usée. A partir du 20 juillet 
1859 (RF), en effet, "railler" fait place à "troubler" et nous assistons au 
rajeunissement de la métaphore "trouble-fête" (713). Cette réactivation est 
le résultat de la séparation du verbe "troubler" et de son complément par 
une locution adverbiale (encadrée en outre de virgules) qui recolore le verbe 
par la détermination du complément et par la force du rejet. "Troubler" 
et "fête" se rechargent ainsi de tout leur sens d'origine. L'élément de mo-
querie contenu dans le verbe "railler" n'est pas perdu pour autant. La "puis-
sante grimace" du squelette féminin ne dénote-t-elle pas une intention de 
"raillerie" (v. 35) (714)? 
ƒ Renouvellements amplifiés 
Robert Vivier a signalé chez Baudelaire la "sensation complexe de la 
fuite angoissante et de la morne immobilité du temps" (715). La lenteur 
de l'écoulement (cf. De profundis clamavi, v. 14) peut en effet être éprouvée 
comme une stagnation. Il n'y a plus alors que le temps présent, qui s'assi-
mile à l'éternité: 
Rien n'égale en longueur les boiteuses journées, 
Quand sous les lourds flocons des neigeuses années 
L'ennui, fruit de la morne incuriosité, 
Prend les proportions de l'immortalité. 
(Sp/ee;îII,vs. 15-18,2eéd.) 
Ces quatre vers constituent un développement poétique du cliché "le temps 
me pèse". L'image de la neige qui tombe sans arrêt crée l'effet de la stag-
nation du temps: les flocons ne s'entredistinguent pas. Les années sont 
vécues maintenant, elles ne se succèdent plus. Elles sont toutes neigeuses 
par leur nature. Là aussi, il y a fusion. La naissance de ce paysage spleené-
tique à partir du lieu commun "le temps me pèse" est visible dans la première 
version du vers 15 : 
Quand sous le premier poids des neigeuses années 
(Epr.A, avant correction) 
Dans le développement métaphorique, l'impression d'écrasement est rendue 
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par la préposition "sous" et l'épithète "lourds". La fusion de l'abstrait 
et du concret aboutit ainsi à une de ces "Landschaften des Ennui" étudiées 
avec tant de perspicacité par Gerhard Hess (716). 
Aux vers 113-122 du Voyage, le Temps est présenté comme un rétiaire que 
les hommes essaient désespérément de "tromper" ou de "tuer". Ils courent 
ou se cachent pour échapper à son filet (717): 
Faut-il partir? rester? Si tu peux rester, reste; 
Pars, s'il le faut. L'un court, et l'autre se tapit 
Pour tromper l'ennemi vigilant et funeste, 
Le Temps! Il est, hélas! des coureurs sans répit, 
Comme le Juif errant et comme les apôtres, 
A qui rien ne suffit, ni wagon ni vaisseau, 
Pour fuir ce rétiaire infâme; il en est d'autres 
Qui savent le tuer sans quitter leur berceau. 
Lorsque enfin il mettra le pied sur notre échine, 
Nous pourrons espérer et crier: En avant! 
[...] (10 avril 1859 RF (718), 2e éd.) 
Pour ne pas tomber dans les filets (autre cliché sous-jacent!) du temps-
rétiaire (719), ou bien on le tue (vs. 119-120) ou bien on le trompe. Dans le 
dernier cas, Baudelaire actualise le verbe "tromper" comme terme de vénerie 
au sens de "donner le change à". L'homme gibier s'efforce de donner le 
change au Temps chasseur et cela ou bien en se cachant ou bien en fuyant; 
"L'un court, et l'autre se tapit" (v. 114). Or, les corrections apportées au vers 
116 dans la version du placard de février 1859 montrent à quel point Baude-
laire a été préoccupé à trouver la composante métaphorique la plus naturelle. 
En effet, le mot "coureurs", qui s'insère naturellement dans le tissu de la 
métaphore de la fuite éperdue, remplace successivement "âmes", "Ennuis" 
et enfin "martyrs". Aussi Schenck et Gilman écrivent-elles à juste titre à 
propos du choix final de "coureurs" que c'est "a word which echoes court 
two lines above, and is the most closely related of the four to the Wandering 
Jew and the apostles in the next line" (720). 
3. LA MITAPHORI- APPOSEE ET L'APOSTROPHE 
La métaphore doit sa puissance expressive surtout à l'identification qu'elle 
suggère entre la teneur et le véhicule (721). Dans la comparaison proprement 
dite cette identification est absente. Abandonner la comparaison au profit 
de la métaphore, c'est donc augmenter l'expressivité (722). 
Cette identification expressive de la métaphore est très visible au vere 9 




Un soir fait de rose et de bleu mystique, 
(2e éd.) 
En voici les versions précédentes: 
Un soir teint de rose et de bleu mystique, 
(9 avril 1851 MA) 
Un soir plein de rose et de bleu mystique, 
(ire éd.) 
On le voit: en 1861, Baudelaire choisit hardiment l'identification pure et 
simple. Les éléments constitutifs du soir sont désormais le "rose" et le "bleu 
mystique". Aussi René Lalou a-t-il pu écrire: "Ce vers nous montre comment 
Baudelaire, s'enhardissant peu à peu, en vient à traiter ses correspondances 
comme de véritables identifications" (723). 
L'identification est encore suggérée par la métaphore au vers 30 de Con-
fession, dans sa version définitive: 
Que c'est un dur métier que d'être belle femme, 
Et que c'est le travail banal v. 30 
De la danseuse folle et froide qui se pâme 
Dans un sourire machinal; 
(2e éd.) 
La métaphore identifiante remplace la comparaison des versions antéri-
eures: 
- Qu 'il ressemble au travail banal (724) 
Or, dans le cas de la métaphore apposée, l'identification suggérée se resserre. 
On sait que le terme apposé s'unit au terme auquel il se rapporte par un 
rapport d'identité (725). Ce rapport est immédiatement perçu, grâce à l'el-
lipse du relatif, et de la copule "être". On comparera: "Jacques, qui est un 
âne..." et "Jacques, cet âne...". La valeur identifiante de la métaphore se 
double donc de l'effet identifiant de la construction appositive. Or, l'étude 
des variantes révèle une certaine prédilection de Baudelaire pour la méta-
phore apposée, souvent au détriment de la comparaison introduite par 
"comme". 
Ainsi l'Espoir de Spleen IV, après sa défaite, pleure "comme un vaincu" dans 
la version de la l r e édition, tandis qu'il est vaincu et, comme tel, "pleure" 
dans la 2e édition: 
[...] et, l'Espoir 
Pleurant comme un vaincu, l'Angoisse despotique v. 19 




Vaincu, pleure, et l'Angoisse atroce, despotique, 
Sur mon crâne incliné plante son drapeau noir. 
(2e éd.) 
Dans la version de 1857, l'allégorie était affaiblie par la comparaison. "La 
variante 'pleurant comme un vaincu', écrit Ratermanis, laissait encore sentir 
qu'il s'agissait d'une simple analogie; dans la version définitive l'auteur a opté 
pour la personnification matérielle par les gestes, sans réserve" (726). 
Dans Le Vin des chiffonniers aussi, Baudelaire vise à une expressivité plus 
grande par le moyen de la métaphore apposée. Voici les vers 9-12 (727) 
de la version du 15 novembre 1854 {Jean Raisin): 
Oui, ces gens harcelés de chagrins de ménage, 
Moulus par le travail et tourmentés par l'âge, 
Le dos bas et meurtri sous le poids des débris 
Et des fumiers infects que rejette Yms, v. 12 
Reviennent [...] 
Le vers 12 étant une analyse du terme synthétique de "débris", la conjonc-
tion "et" ne remplit pas sa fonction cumulative. A partir de 1857 (JA, l r e 
éd.), on voit apparaître l'apposition métaphorique: 
Le dos martyrisé sous de hideux débris, 
Trouble vomissement du fastueux Paris, 
Voici enfin la version définitive du quatrain: 
Oui, ces gens harcelés de chagrins de ménage, 
Moulus par le travail et tourmentés par l'âge, 
Ereintés et pliant sous un tas de débris, 
Vomissement confus de l'énorme Paris, 
(2e éd.) 
On voit que la puissance expressive de la métaphore apposée est encore ren-
forcée par le procédé de la simplification grandiose. 
Voici la version des vers 25-28 dans les deux éditions: 
C'est ainsi qu'à travers l'Humanité frivole 
Le vin roule de l'or, éblouissant Pactole; v. 26 
Par le gosier de l'homme il chante ses exploits 
Et règne par ses dons ainsi que les vrais rois. 
La métaphore apposée du vers 26: "éblouissant Pactole" apparaft seulement 
lors de la correction d'Epr. lre éd., où elle se substitue à la comparaison 
"comme un nouveau Pactole" (728). La puissance expressive de la méta-
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phore apposée est encore augmentée par le choix de la nouvelle épithète 
"éblouissant" qui correspond à l'effet du vin: les rêves sont éblouissants 
grâce au "subjectivisme éthylique" (729), l'orgie hallucinatoire est "lumi-
neuse" (v. 12); l'épithète correspond aussi à T o r " (730). 
Aux vers 21-22 de L'Ame du vin, Baudelaire identifie, à partir de la l r e 
édition, le vin non seulement avec une "végétale ambroisie" mais aussi avec 
un "grain précieux", dans les deux cas au moyen de la métaphore apposée: 
En toi je tomberai, végétale ambroisie, 
Grain précieux jeté par l'éternel Semeur, 
L'apposition "grain précieux" remplace la comparaison suivante des versions 
antérieures (731): 
Comme le grain fécond tombe dans le sillon; 
Le pouvoir évocateur de la métaphore en apposition est particulièrement 
sensible au vers 7 de "Je n'ai pas oublié...": 
Et le soleil, le soir, ruisselant et superbe, 
Qui, derrière la vitre où se brisait sa gerbe, 
Semblait, grand œil ouvert dans le ciel curieux, v. 7 
Contempler nos dîners longs et silencieux, 
[...] (ire, 2e éd.) (732) 
Sur Epr. l r e éd., Baudelaire avait substitué cette apposition à une incise 
qui compare leí soleils (il en faut deux en même temps!) à des "témoins 
curieux" au fond du ciel: 
- Et les soleils, le soir, orangés et superbes, 
Qui, derrière la vitre où se brisaiewi leurs gerbes, 
Semblaie«?, au fond du ciel en témoins curieux, v. 7 
Contempler nos dîners longs et silencieux, 
[...] (Epr. l r e éd., avant correction) (733) 
De nouveau, la puissance expressive de la métaphore apposée se double de 
celle de la simplification grandiose: dans la version définitive le soleil re-
présente tous les soleils de tous les soirs et s'identifie à un "grand œil ouvert". 
En même temps, le ciel est assimilé à un grand homme curieux. 
Dans Au Lecteur, la Mort, par la force de la métaphore apposée, est identifiée 
à un "fleuve invisible" qui descend dans nos poumons selon le rythme de la 
respiration: 
Et, quand nous respirons, la Mort dans nos poumons 
Descend, fleuve invisible, avec de sourdes plaintes. v. 24 
(2e éd.) 
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Dans les deux versions antérieures, Baudelaire s'était servi d'une simple com-
paraison: 
S'engouffre, comme un fleuve, avec de sourdes plaintes. 
(ierjuinl855RDM, I r eed.) 
Au vers 16 d'Abel et Caïn, l'effet d'identification de la métaphore est ren-
forcé par l'insistance affective de la mise en apostrophe (qui remplace une 
comparaison). On comparera: 
Race de Caïn, dans ton antre 
Grelotte comme un vieux chacal. v. 16 
(Epr. l r e éd., avant correction) 
Baudelaire corrige le vers ainsi: 
Tremble de froid, pauvre chacal! 
La mise en apostrophe de la métaphore est préférée aussi dans les versions 
imprimées du vers 12 d'Un fantôme IV: 
Et que le Temps, injurieux vieillard, 
Chaque jour frotte avec son ade rude... 
Noir assassin de la Vie et de l'Art, v. 12 
Tu[...] (15 octobre 1860 A, 2^ éd.) 
Baudelaire abandonne ainsi la construction comparative de la version manu-
scrite du 13 mars 1860 (734): 
Et que le Temps, injurieux vieillard, 
Chaque jour frotte avec son aile rude, 
Comme un manant ivre, ou comme un soudard 
Quii...] 
Noyer-Weidner signale avec raison qu'il ne s'agit pas ici d'un système (735). 
Si les exigences internes du poème le réclament, Baudelaire préférera la com-
paraison explicite: le comme ne disparaît pas des Fleurs du Mail Parfois 
Baudelaire prend même le chemin inverse. Tout dépend du mouvement qu'il 
veut imprimer à son texte. Il en est ainsi du vers 3 de La Mort des pauvres: 
Qui comme un elixir (sic) nous monte et nous enivre 
(DP) 
Qui, divin élixir, nous monte et nous enivre, 
(ire éd.) 
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Qui, comme un elixir, nous monte et nous enivre, 
(2e éd.) 
L'adjectif "divin", outre qu'il forme avec "élixir" une redondance, anticipe 
sur la lente progression vers l'atmosphère (vaguement) biblique (736). Dans 
le second quatrain, l'allusion religieuse est encore dissimulée par l'emploi des 
minuscules pour "auberge" et "livre". A partir du premier tercet ("Ange"), 
se constitue l'atmosphère religieuse, dans le second, elle trouve son plein 
épanouissement ("Dieux", "Cieux"). 
4. VISUALISATION 
a. L'image directe 
Il s'agit ici de l'évocation visuelle d'une impression visuelle, de ce que 
Vestdijk a appelé "image directe" (737). 
L'évocation visuelle s'obtient chez Baudelaire grâce à l'emploi judicieux 
du vocabulaire (verbes, noms, épithètes), des prépositions et de l'article. 
Le début hallucinatoire des Sept Vieillards décrit Paris comme une autre 
ville d'Ys (738). Ainsi, 
Les maisons, dont la brume allongeait la hauteur, 
Simulaient les deux quais d'une rivière accrue, 
[...] (vs. 6,7, à partir du 15 septembre 1859 RC) 
Ce qui nous intéresse ici, c'est que le verbe "allonger", verbe proprement 
visuel, est préféré, à partir du ms. Z, à "augmenter", verbe abstrait. Le nou-
veau verbe augmente le pittoresque de l'évocation. 
Un effet analogue de visualisation est obtenu au vers 13 de Don Juan aux 
Enfers ( l re, 2 e éd.) où le verbe "frissonnant" est substitué à l'adverbe "triste-
ment" de la version àt L'Artiste: 
Tristement sous son deuil la chaste et maigre Elvire, 
[...] (6 septembre 1846 A) 
Frissonnant sous son deuil, la chaste et maigre Elvire, 
(ire, 2e éd.) 
Les Fièvres de Réversibilité, qui "s'en'vont d'un pied traînard. Cherchant 
le soleil rare et remuant les lèvres" (vs. 13-14), s'assimilent à "des poitri-
naires qui agonisent lentement dans un hôpital" (739). Or, la vision réaUste 
du "pied traînard" qui apparaît à partir de la première version imprimée du 
1 e r juin 1855 (RDM) n'était pas encore aussi poussée dans la version manu-
scrite du 3 mai 1853, où les Fièvres s'en allaient encore d'un "pas traînard" 
(740). L'effet visuel du gros plan y était encore absent 
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Le goût de l'image concrète se manifeste aussi dans les corrections du vers 
40 des Litanies de Satan. En voici les versions successives: 
Bâton des exilés, {soutien) torche des inventeurs, 
(placard corrigé) 
Bâton des exilés, {torche) lampe des inventeurs, 
(Epr. ire éd.) 
Bâton des exilés, lampe des inventeurs, 
(ire, 2e éd.) 
"Soutien" était trop abstrait; "torche" était concret, mais vague et suggère, 
en plus, une marche. La dernière variante enfin est concrète et contextuelle. 
C'est en effet la lampe qui éclaire les inventeurs pendant leurs travaux. 
Comme l'a constaté Ratermanis (741), le groupe "à la clarté sombre des 
réverbères" du premier vers du Vin des chiffonniers persiste jusqu'en 1857. 
S'y substitue alors "à la clarté rouge d'un réverbère". Dans les versions ms. 
a, ms. b, DP, l'épithète "sombre" faisait double emploi avec "ces quartiers 
sombres" du vers 3 (ms. a, v. 1). La répétition est partiellement éliminée 
dans la version du 15 novembre 1854 {Jean Raisin), où les quartiers sont 
devenus "mornes". La version définitive, outre qu'elle écarte donc une 
reprise non fonctionnelle et une nuance morale, a un effet de pittoresque, 
grâce à l'épithète "rouge", épithète "qui fait tache de couleur dans l'obscu-
rité" (742), et grâce à la valeur discriminante de l'article indéfini. 
On range communément les prépositions parmi les mots grammaticaux, parce 
qu'elles seraient vides de toute représentation visuelle. Pourtant, Cressot 
observe à juste titre que les prépositions sur, sous, devant, derrière "font 
plus qu'introduire un simple rapport, elles évoquent une position concrète 
ou figurée" (743). 
Ainsi la préposition devant au vers 19 de "J'aime le souvenir..." visualise 
l'attitude pleine d'horreur du poète spectateur (2e éd.). Elle remplace le 
groupe "à l'aspect de" de la l re édition. Pour des raisons de contexte, nous 
citons les vers 15-28 des deux éditions: 
Le poète aujourd'hui, quand il veut concevoir 
Ces natives grandeurs, aux lieux où se font voir 
La nudité de l'homme et celle de la femme, 
Sent un froid ténébreux envelopper son âme 
A l'aspect du tableau plein d'épouvantement v. 19 
Des monstruosités que voile un vêtement; 
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Des visages manques et plus laids que des masques; 
De tous ces pauvres corps, maigres, ventrus ou flasques, 
Que le Dieu de l'utile, implacable et serein, 
Enfants, emmaillotta dans ses langes d'airain; 
De ces femmes, hélas! pâles comme des cierges, 
Que ronge et que nourrit la honte, et de ces vierges 
Du vice maternel traînant l'hérédité 
Et toutes les hideurs de la fécondité! 
(ire éd.) 
Le Poète aujourd'hui, quand il veut concevoir 
Ces natives grandeurs, aux lieux où se font voir 
La nudité de l'homme et celle de la femme, 
Sent un froid ténébreux envelopper son âme 
Devant ce noir tableau plein d'épouvantement. v. 19 
О monstruosités pleurant leur vêtement! 
О ridicules troncs! torses dignes des masques! 
Q pauvres corps tordus, maigres, ventrus ou flasques, 
Que le dieu de l'Utile, implacable et serein, 
Enfants, emmaillota dans ses langes d'airain! 
Et vous, femmes, hélas! pâles comme des cierges, 
Que ronge et que nourrit la débauche, et vous, vierges, 
Du vice maternel traînant l'hérédité 
Et toutes les hideurs de la fécondité! 
(2e éd.) 
Dans la version définitive, le recul d'épouvante suggéré par la préposition 
"devant" trouve sa justification dans d'autres corrections apportées en même 
temps. Ainsi, l'épithète antéposée "noir" exprime et explique le dégoût. 
La première phrase du fragment se termine désormais sur "épouvantement" 
(744). Le démonstratif "ce" ajoute à l'attitude le geste et la direction du 
regard. La réaction du poète ne s'exprime plus par le biais des compléments 
prépositionnels, mais directement sous la forme d'exclamations apostro-
phiques. La violence est augmentée enfin par un changement de vocabulaire: 
au vers 20, "pleurant" marque l'aspect abject des corps, au vers 22, l'épithète 
"tordus" enlève à "pauvres" la connotation de pitié. Désormais c'est le réa-
lisme dégoûtant qui domine, "pauvres" signifiant maintenant misérable, 
ridicule, risible. 
Dans Bohémiens en voyage, l'emploi de la préposition devant semble égale-
ment répondre à une recherche de pittoresque. Elle remplace la préposition 
incolore à des DP. Voici les deux textes concernés: 
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Cybèle qui les aime augmente ses verdures 
Fait couler les rochers et fleurit le désert 
A ces chers voyageurs pour lesquels est ouvert v. 13 
L'empire familier des ténèbres futures. 
(DP) 
Cybèle, qui les aime, augmente ses verdures, 
Fait couler le rocher et fleurir le désert 
Devant ces voyageurs, pour lesquels est ouvert v. 13 
L'empire familier des ténèbres futures. 
(ire, 2e éd.) 
La préposition devant contribue à visualiser la marche des bohémiens pour 
qui s'ouvre à leur approche une nature bienveillante. La virgule après "voya-
geurs" suggère un rapport causal entre l'action accueillante de Cybèle et les 
dons prophétiques des tsiganes, "pour lesquels est (maintenant) ouvert...". 
Il y a ainsi fusion entre le pays soi-disant réel et le monde futur soi-disant 
spirituel. Le voyage est désormais un voyage allégorique, "a spiritual quest" 
(745). 
La même préposition devant visualise clairement une position dans la pre-
mière strophe de L'Imprévu : 
Harpagon, qui veillait son père agonisant, 
Se dit, rêveur, devant ces lèvres déjà blanches: 
"Nous avons au grenier un nombre suffisant, 
Ce me semble, de vieilles planches?" 
(Les Epaves) 
Dans les versions antérieures, le vers 2 se lisait: 
Dit en étudiant ses lèvres déjà blanches: 
(ms. fin 1862 ou début 1863, 25 janvier 1863, Le Boulevard) 
Comme dans les deux cas précédents, le démonstratif "ce" ajoute au pitto-
resque par sa valeur déictique. 
Au vers 11 de L'Aube spirituelle, Baudelaire préfère la préposition i mar-
quant une situation de lieu à la préposition pour marquant une destination 
figurée: 
Pour mes yeux agrandis voltige incessamment. 
(ms. mai 1853) (746) 
Dès 1855, il corrige: 
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Ton souvenir plus clair, plus rose, plus charmant, 
A mes yeux agrandis voltige incessamment. 
(lerjuin 1855 RDM) 
L'emploi de la préposition à. a pour effet de visualiser, de matérialiser davan-
tage le souvenir qui voltige (déjà), et marque mieux l'attrait irrésistible 
qu'exerce la Déesse sur le poète débauché, comme le font les "Cieux spi-
rituels" du second quatrain. La préposition À, se combinant avec l'épithète 
"agrandis" et avec l'adverbe "incessamment" contribue enfin à l'obtention 
d'un effet d'hypnose. 
Si le contexte s'y prête, les articles (définis, indéfinis, ou partitifs) peuvent 
jouer un rôle non négligeable dans l'obtention d'un effet visuel. 
Voici la strophe VI (vs. 21-24) d'Un voyage à Cythère, telle qu'elle se lit 
dans la version des DP: 
Ce n'était pas un temple aux ombres bocagères, 
Où la jeune prêtresse {sic) errant parmi les fleurs 
Allait, le corps brûlé de secretes (sic) chaleurs, 
Entrebaillant (sic) sa robe à des brises légères. 
Sur les deux épreuves de la l r e édition, Baudelaire se corrige ainsi: 
Ce n'était pas un temple aux ombres bocagères, 
Où la jeune prêtresse, amoureuse des fleurs, 
Allait, le corps brûlé de secrètes chaleurs, 
Entre-bâillant sa robe aux brises passagères; v. 24 
(ire, 2e éd.) 
Dans la version imprimée, l'atmosphère de sensualité, déjà présente en germe 
dans la version manuscrite, est devenue ambiguë (747). En DP, en effet, 
la sensualité est, d'un côté, connotée par "le corps brûlé de secrètes cha-
leurs", de l'autre côté, elle est anéantie par le vers 24 où la prêtresse s'ex-
pose à la fraîcheur de "brises légères". Souffrant de la chaleur, elle cherche 
la fraîcheur. Avec la version imprimée, la balance penche vers l'érotisation. 
La prêtresse n'erre plus parmi les fleurs. Le "jardin de roses" (v." 16) n'est 
plus un simple jardin de roses. Celles-ci se personnifient et semblent participer 
au jeu sensuel: la prêtresse en est désormais amoureuse (v. 22). Elle ne semble 
plus s'exposer à l'air léger afin de secouer une chaleur qui l'opprime: on 
dirait que ses "secrètes chaleurs" lui font s'offrir aux "brises passagères". 
Or, cette fois-ci ce sont les brises auxquelles elle expose sa nudité. Chaque 
passant du défilé se trouve ainsi individualisé. En même temps, l'attitude 
offrante de la sirène devient une attitude en action: le geste alléchant se 
renouvelle pour chaque nouvelle "brise passagère". L'article défini contribue 
ainsi à vivifier le spectacle (748). 
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Le vers 11 des Métamorphoses du vampire se lit successivement ainsi: 
Et je suis tellement habile aux voluptés 
(DP) 
Je suis, mon cher savant, si docte en voluptés, 
(Epr.A.ireéd.) 
Je suis, mon cher savant, si docte (en) aux voluptés, 
(Epr.B, ire éd.) 
Je suis, mon cher savant, si docte aux voluptés, 
( l r e ,2eéd.) 
La substitution de "docte" à "habile" a un effet de raillerie malicieuse: le 
vampire aussi est savant, à sa manière. On voit que Baudelaire s'était d'abord 
conformé au code grammatical selon lequel "docte" est suivi de la prépo-
sition "en". Il s'en écarte finalement afin de pouvoir maintenir l'article 
défini "les". Ainsi, l'effet de concrétisation obtenu par le pluriel "voluptés" 
(= actes de volupté (749)) se double de l'effet de différenciation de l'ar-
ticle défini "les". Toute la gamme des caresses savantes dont se targue le 
vampire se déroule ainsi devant les yeux du lecteur. 
Baudelaire a profité aussi de la valeur discriminative que peut revêtir l'ar-
ticle indéfini (750). 
Ainsi, à partir de ms. Y des Sept Vieillards, Baudelaire préférera au vers 
9 l'article indéfini à l'article défini: 
Un brouillard sale et jaune mondait tout l'espace, 
La correction de "le" en "un" donne plus de pittoresque au décor. L'ar-
ticle indéfini a ici une valeur distinctive. Parmi les aspects différents sous 
lesquels le brouillard peut se présenter à nous, c'est celui de la saleté et du 
jaune qui nous apparaît cette fois. Il nous semble aussi que l'article indéfini 
marque mieux l'intérêt que porte le "héros" à son entourage. 
On retrouve un cas analogue dans Danse macabre où le vers 7 s'écrivait dans 
la première version imprimée (15 mars 1859 RC): 
S'écroule abondamment sur son pied sec que pince 
Et voici la version définitive dans son contexte immédiat: 
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Vit-on jamais au bal une taille plus mince? 
Sa robe exagérée, en sa royale ampleur, 
S'écroule abondamment sur un pied sec que pince 
Un soulier pomponné, joli comme une fleur. 
(à partir de la l r e éd.) 
Là aussi, l'article indéfini a un effet de pittoresque. Il exprime le goût ar-
tistique du spectateur qui parle, du reporter qui nous invite à nous repré-
senter ce pied en particulier. 
Pour la même raison, sans doute, Baudelaire préférera au vers 16 du même 
poème l'article indéfini à l'article défini et à l'adjectif démonstratif: 
- Charme de ce néant follement attifé, 
(15 mars 1859 RC) 
О charme du néant follement attifé! 
(20 juillet 1859 RF) 
О charme d'un néant follement attifé! 
(1er février 1861 A, 2e éd.) 
De nouveau, il y a sélection. Parmi les néants possibles, il n'y en a qu'un 
seul qui plaise au poète: "un néant follement attifé". Avec la visualisation 
l'affectivité augmente. Le groupe "néant follement 'attifé" représente désor-
mais une perception globale et immédiate. 
La même préférence revient au vers 17 du Flacon: 
Il la terrasse au bord d'un gouffre séculaire, 
(ire, 2e éd.) 
Le 20 avril 1857 RF, Baudelaire avait écrit: 
Il la terrasse au bord du gouffre séculaire, 
Le même effet de visualisation particularisante peut être obtenu par l'emploi 
de l'article indéfini au pluriel, des. Ainsi, Baudelaire, ayant corrigé "des" en 
"les" au vers 7 à'Une martyre dans un exemplaire de la 1Γ 6 édition donné 
à Asselineau, se ravisera pour la 2e édition où nous lisons: 
Où des bouquets mourants dans leurs cercueils de verre 
L'article indéfini particularise le parfum répandu par les fleurs mortuaires. 
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b. La cohérence métaphorique 
"Je me suis toujours plu à chercher dans la 
nature extérieure et visible des exemples et 
des métaphores qui me servissent à caractériser 
les jouissances et les impressions d'un ordre 
spirituel". 
"Réflexions sur quelques-uns de 
mes contemporains" (751). 
A côté de l'image directe, Baudelaire affectionne surtout l'image représen-
tative, appelée communément métaphore (filée ou non) (752). 
Les remaniements des vers 16-17 áesLitanies de Satan, montrent un effort 
de métaphorisation manifeste. En voici les versions successives: 
Aux nobles malheureux, toi qui donnes l'orgueil, (-*· l1^ éd.) 
Et les {faits) fais sans broncher aller jusqu'au cercueil, (->• l r e , 2 e éd.) 
(placard corrigé antérieur à Epr. l r e éd.) 
Toi qui peux octroyer ce regard calme et haut 
Qui damne tout un peuple autour d'un échafaud, 
(ire éd.) 
La correction apportée sur l'exemplaire donné à Bracquemond vers 1860 
rend le texte conforme à celui de 1861: 
Toi qui fais au proscrit ce regard calme et haut 
Qui damne tout un peuple autour d'un échafaud, 
(2e éd.) 
On voit que, du vague abstrait, Baudelaire s'achemine de plus en plus vers 
une évocation concrète, visuelle d'un cas type représentatif. A cet égard, la 
modification de "qui peux octroyer" en "qui fais au proscrit" est signifi-
cative. S'y ajoutent la valeur morale et matérielle de "haut", la valeur pré-
sentative et gestuelle de "ce" et la valeur pittoresque - de nouveau - de 
l'article indéfini "un". 
Son travail correcteur s'exerçant surtout sur la cohérence de la méta-
phore filée, celle-ci sera ici objet d'étude. La ligne de notre exposé sera 
déterminée par la complexité grandissante des corrections. 
Voici les deux dernières strophes du Serpent qui danse (753): 
Comme un flot grossi par la fonte 
Des glaciers grondants, 
Quand l'eau de ta bouche remonte 
Au bord de tes dents, v. 32 
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Je crois boire un viri de Bohême, 
Amer et vainqueur, 
Un ciel liquide qui parsème 
D'étoiles mon cœur! v. 36 
(2e éd.) 
Le vers 31 se lisait dans la l r e édition: 
Quand ta salive exquise monte 
La correction du vers 31, qui substitue "l'eau de ta bouche remonte" à 
"ta salive exquise monte" augmente l'acceptabilité de la comparaison ini-
tiale ainsi que des métaphores qui s'ensuivent. Le mot "salive", qui con-
stitue un hyponyme par rapport à l'eau fluviale, s'oppose à l'établissement 
d'un rapport d'homologie avec le comparant ("flot"). Le mot veau", écrit 
Jean Pommier, "est d'autant meilleur que la comparaison a pour autre terme 
un flot grossi par la fonte des glaciers: l'élément naturel se retrouve chez la 
personne, qui en est un peu déshumanisé" (754). Ce qui ajoute au rapport de 
ressemblance, c'est le complément "de ta bouche" qui trouve son homo-
logue dans le lit (sous-entendu) du fleuve (sans parler du vers 32 "Au bord 
de tes dents" qui était présent dès le début). Voilà pour l'effet de structu-
ration rétrograde. En même temps, le mot "eau" représente, par son sens 
général, plus facilement que "salive", le concept de liquidité. L'établissement 
des rapports d'équivalence sémantique entre "eau (de ta bouche)", "vin de 
Bohême" et "ciel liquide" s'en trouve facilité (755). 
Voici la strophe II de Maestà et errabunda: 
La mer, la vaste mer, console nos labeurs! 
Quel démon a doté la mer, rauque chanteuse 
Qu'accompagne l'immense orgue des vents grondeurs, 
De cette fonction sublime de berceuse? 
La mer, la vaste mer, console nos labeurs! v. 10 
(ire, 2e éd.) 
La "rauque chanteuse" remplace la "rude chanteuse" de la version du 1er 
juin 1855 (RDM). Ainsi que le constate Yves Le Hir, "Baudelaire a pris 
soin [...] de filer sa métaphore" (756). Cette métaphore sert d'expression 
mimétique d'un contraste violent, celui entre la rudesse de la mer et l'apaise-
ment qu'elle opère paradoxalement dans l'homme. La substitution de 
"rauque" à "rude" ajoute à la métaphore une composante auditive et aide 
ainsi à la filer davantage. Elle ajoute aussi à la force suggestive de la strophe: 
si "rude" signifie directement "dur à supporter", "rauque" suscite chez le 
lecteur la même qualité par l'intermédiaire de l'ouïe (757). En même temps, 
l'addition de cette note âpre augmente la surprise créée par l'effet de berce-
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ment qui s'en dégage: les deux syllabes de "berceuse" contrebalancent les 
seize syllabes de violence auditive (758). Enfin, "berceuse", dont le sens de 
"femme qui berce un enfant" est actualisé par le contexte, reprend anti-
thétiquement la "rauque chanteuse" (759), la rime servant d'adjuvante. 
Voici les deux versions successives des vers 11-12 du Goût du néant: 
Le Temps descend sur moi minute par minute, 
Comme la neige sur un corps pris de roideur; 
(20 janvier 1859 RF) 
Et le Temps m'engloutit minute par minute, 
Comme la neige immense un corps pris de roideur; 
(2e éd.) 
Dans les deux cas, nous semble-t-il, l'objet de pensée qui est à l'origine des 
deux métaphores et des deux comparaisons au second degré est le même: 
la conscience aiguë de la fuite du temps paralyse l'homme. En 1859, l'image 
de l'ensevelissement graduel sert de véhicule, ensevelissement qui s'impose 
d'autant plus impérieusement à l'imagination du lecteur qu'il est comparé 
à son tour à un enneigement. En 1861, le choix d'une métaphore différente, 
celle de l'engloutissement graduel, entraîne un changement de la compa-
raison. C'est désormais le corps qui descend dans la neige déjà présente. 
Dans les deux cas, la raideur visualise l'impuissance. Nous assistons donc ici 
non pas à un effort pour agrandir la cohérence d'une métaphore donnée, mais 
à la substitution d'une cohérence métaphorique à une autre cohérence méta-
phorique. 
Afin de concrétiser le temps qui passe, Baudelaire se sert de l'image classique 
du fleuve au vers 13 de "La servante au grand cœur...", dans sa version 
définitive. Dans la l r e édition, cette matérialisation était encore absente: 
Ils sentent s'égoutter les neiges de l'hiver, 
Et l'éternité fuir sans qu'amis ni famille 
Remplacent les lambeaux qui pendent à leur grille. 
(ire éd.) 
Ils sentent s'égoutter les neiges de l'hiver 
Et le siècle couler, sans qu'amis ni famille 
Remplacent les lambeaux qui pendent à leur grille. 
(2e éd.) 
Cette matérialisation est évidemment rendue sensible par le voisinage des 
neiges qui s'égouttent. Mieux que "fuir", le verbe "couler" concrétise la 
lenteur du temps qui passe. La souffrance des "pauvres morts" (v. 4) s'en 
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trouve accrue et exprimée à la fois. Toujours, et toujours en vain, ils at-
tendent une marque de sollicitude compatissante (760). 
Le souci de Baudelaire pour la cohérence métaphorique est très visible aussi 
dans Le Voyage (761). Sur le placard de février 1859, les vers 51-52 se lisent: 
Montrez-nous les écrins de vos vastes mémoires, 
Ces bijoux merveilleux faits d'astres et d'éthers. 
Voici la version du 10 avril 1859 (RF) et de la 2e édition: 
Montrez-nous les écrins de vos riches mémoires, 
Ces bijoux merveilleux, faits d'astres et d'éthers. 
Les deux vers appartiennent au troisième mouvement du poème dans lequel 
les "armchair travellers" (762) cherchent dans les récits de voyages un sou-
lagement à l'ennui des prisons dans lesquelles ils vivent. Ces récits, ils les 
lisent dans les yeux pleins d'expériences des voyageurs: 
"The richly filled jewel-case stands for the memories the Travellers 
are invited to display - or rather, more strictly, for the faculty of 
memory, which may be awakened or dormant, open or closed. It is 
when the box is opened, the train of reminiscence set going, that 
the individual jewels of memory are revealed: 'Ces bijoux merveilleux, 
faits d'astres et d'éthers' - the descriptive complement, which is both 
hyperbolical and evocative, calling to mind the exotic skies and climes 
under which the travellers have journeyed. (In the ensuing section, in 
reply to the question 'Dites, qu'avez-vous vu?', the Travellers will reply: 
'Nous avons vu des astres/Et des flots...' " (763). 
Les mémoires des voyageurs sont donc assimilées à des écrins, sorte de petits 
coffrets destinés "à renfermer des pierreries et des bijoux" (Besch). L'épi-
thète "riches" que préfère Baudelaire correspond mieux à "écrins" et à 
"bijoux" et rend la métaphore plus cohérente. L'idée d'immensité expri-
mée par "vastes" est suffisamment rendue par le complément du vers 52 
"faits d'astres et d'éthers" (764). 
Signalons ici, en guise de parenthèses, que Baudelaire soigne en effet tout 
particulièrement ses métaphores bijoutières, comme le prouve aussi l'avant-
dernière strophe de L'Amour du mensonge: 
Je sais qu'il est des yeux, des plus mélancoliques, 
Qui ne recèlent point de secrets précieux; 
Beaux écrins sans joyaux, médaillons sans reliques, 
Plus vides, plus profonds que vous-mêmes, ô Cieux! 
(15 mai 1860 RC, 2e éd.) 
La version manuscrite (mi-mars 1860) écrit "secret" au singulier. Or, le 
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pluriel "secrets" prépare mieux la métaphore suivante où les yeux sont assi-
milés à de "beaux écrins sans joyaux", à des "médaillons sans reliques". Le 
pluriel matérialise déjà les "secrets" en partie, et cette matérialisation par-
tielle est encore facilitée par l'épithète "précieux" qui n'a pas seulement le 
sens général et figuré de "qui nous est cher" (Besch), mais aussi celui, plus 
restreint de "de grand prix" (id.). Elle évoque en outre le groupe consacré 
de la "pierre précieuse". Ainsi, les "secrets précieux" que contiennent les 
yeux sont déjà presque des objets précieux. La métaphore est ainsi mieux 
préparée et plus naturelle. Elle s'en impose davantage à l'imagination du 
lecteur (765). 
Une deuxième variante du Voyage qui mérite d'être envisagée ici, se trouve 
au vers 63. Puisque ce vers appartient aune strophe (la deuxième du quatrième 
mouvement) qui se compose d'une seule phrase, nous donnerons les deux 
rédactions successives de la strophe entière: 
La gloire du soleil sur la mer violette, 
La gloire des cités dans le soleil couchant 
Allumaient dans nos cœurs une envie inquiète v. 63 
De plonger dans un ciel au reflet alléchant. 
(février 1859, placard) 
La gloire du soleil sur la mer violette, 
La gloire des cités dans le soleil couchant, 
Allumaient dans nos cœurs une ardeur inquiète 
De plonger dans un ciel au reflet alléchant. 
(10 avril 1859 RF, 2e éd.) 
Le quatrième mouvement, placé entre guillemets, constitue la réponse des 
voyageurs à la question "Dites, qu'avez-vous vu?" (v. 57). Or, aux voyageurs 
de Baudelaire la beauté de la terre, si grande soit-elle, n'inspire que la nostal-
gie d'une beauté supérieure. Chaque volupté fait naître dans l'âme le désir 
d'une volupté plus grande encore, parce que "la jouissance ajoute au désir 
de la force" (v. 69). Dans la strophe qui nous occupe, les merveilles exo-
tiques et les merveilles créées par l'homme se révèlent incapables d'éteindre 
la soif insatiable de nouveauté (766). Au contraire, elles "Allumaient dans 
[leurs] cœurs une ardeur inquiète/De plonger dans un ciel au reflet alléchant". 
Ce plongeon dans un ciel attrayant préfigure peut-être la chute dans le gouffre 
de la fin du poème (767) où revient l'image du feu: 
Nous voulons, tant ce feu nous brûle le cerveau, 
Plonger au fond du gouffre, Enfer ou Ciel, qu'importe? 
Au fond de l'Inconnu pour trouver du nouveau! 
Le lien entre la strophe que nous étudions et la dernière devient plus évident 
du moment que Baudelaire substitue "ardeur" à "envie" et renforce ainsi 
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la cohérence de la métaphore du vers 63, "ardeur" signifiant étymologique-
ment "chaleur vive, extrême" (Ac^S) (768). 
Le même souci se manifeste au vers 135 (mouvement VII). Si, dans les 
trois premières strophes de cette section, nous avons assisté aux efforts 
désespérés de l'homme pour échapper au temps, les trois dernières évoquent 
le voyage vers la mort, le voyage sur "la mer des Ténèbres" (v. 125) (769). 
Cette mer a l'attrait de l'inconnu. Le voyageur est attiré par les voix des amis 
disparus avant lui ("nos Pylades", v. 134), et c'est "Electre" qui représente 
la soeur et l'amante: 
"Pour rafraîchir ton cœur nage vers ton Electre!" v. 135 
Dit celle dont jadis nous baisions les genoux. 
Le placard donnait la rédaction suivante du vers 135: 
"Pour apaiser ton cœur, nage vers ton Electre." 
Baudelaire change "apaiser" en "rafraîchir" et renforce ainsi l'unité méta-
phorique des trois strophes: "rafraîchir" et "nage" appartiennent tous deux 
au symbolisme du voyage marin (770). 
La dernière strophe de L'Ame du vin traduit métaphoriquement la fécondité 
de l'union entre l'homme et le vin: 
En toi je tomberai, végétale ambroisie, 
Grain précieux jeté par l'éternel Semeur, 
Pour que de notre amour naisse la poésie 
Qui jaillira vers Dieu comme une rare fleur!" v. 24 
(ire, 2e éd.) 
Le point de départ de la métaphore filée est la comparaison implicite du vin 
avec une "végétale ambroisie". A propos de cette strophe dans sa version 
définitive, Ratermanis écrit avec raison que "l'unité associative des princi-
paux termes est comme dominée et dirigée par une vague notion de 'plante' 
(végétale, grain, fleur)" (771). Or, la "rare fleur" du dernier vers était en 1850 
et en 1851 un "grand papillon". Ce papillon apportait un élément animal 
dans une métaphore végétale (772): 
Qui montera vers Dieu, comme un grand papillon] 
(1850) 
Qui montera vers Dieu comme un grand papillon." 
(1851) 
En outre, l'épithète "rare" répond à celle de "précieux" (avec diérèse!) du 
vers 22 qui, à son tour, correspond bien au vin présenté comme une "am-
broisie", mets exquis des dieux de l'Olympe. Enfin, le caractère divin de 
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l'ambroisie (ne donnait-elle pas l'immortalité à ceux qui en goûtaient?) se 
trouve répété par le nouvel hémistiche (depuis 1857) du vers 22: "jeté par 
l'étemel Semeur" (773). 
Le poème des Sept Vieillards se termine par une strophe qui offre une chance 
privilégiée pour qui veut étudier le processus de la production d'une méta-
phore cohérente à travers plusieurs étapes intermédiaires de plus en plus 
imagées (774). En voici les versions successives y compris celles du vers 47: 
W, Y (= X) 
Malade et morfondu, l'esprit hagard et trouble, v. 47 
Ma raison vainement réclamait son empire; 
La fièvre en se jouant abattait ses efforts, 
Et mon âme dansait, {toujours) dansait, comme un navire (775) 
Sans mats, sur une mer indomptable et sans bords. 
Malade et morfondu, l'esprit fiévreux et trouble, 
(Vainement) [Version cancellée:] 
Bien en vain ma raison réclamait son empire; 
Le délire, en jouant, déroutait ses efforts, 
Et mon âme dansait, dansait, comme un navire 
Sans mais, sur une mer noire, énorme et sans bords. 
[Version substituée:] 
Bien en vain ma raison voulait prendre la barre; 
La tempête, en jouant, déroutait ses efforts, 
Et mon âme dansait, dansait, pauvre gabar<r>e 
Sans mats, sur une mer noire, énorme et sans bords. 
[dessin (776)] 
La version du 15 septembre 1859 (RC) est identique à celle de la 2e édition, 
sauf pour les deux virgules qui encadrent "en jouant" du vers 50 et la graphie 
"gabare" du vers 51. La version de ZA est la définitive, sauf pour le passé 
simple "voulut" du vers 49 et "gabare" du vers 51 (777). Voici enfin la ver-
sion définitive de la 2e édition: 
Vainement ma raison voulait prendre la barre; 
La tempête en jouant déroutait ses efforts, 
Et mon âme dansait, dansait, vieille gabarre 
Sans mâts, sur une mer monstrueuse et sans bords! v. 52 
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Au vers 47, l'adjectif "hagard" est éliminé au profit de "fiévreux" (Z). Nous 
supposons que le point de départ de cette correction est un effort pour ob-
tenir au vers 50 un rythme identique à celui du vers 49, c'est-à-dire un rythme 
martelé de façon régulière, l'alexandrin étant parfaitement équilibré (778). 
On comparera: 
' ! · 
I I t 
Ma raison < vainement' réclamait* son empire; v. 49 
3, 3
 ( 3 , 3 
La fiè/vre en se jouant ι abattait ι ses efforts, v. 50 
2 4 3 3 
Dans le manuscrit Z, les deux vers se lisent: 
/ I 
Bien en vain / ma raison / réclamait ι son empire; 
3 3 3 / 3 
Le dèli/re, en jouant/ , déroutait < ses efforts, 
3 3 3 3 
Baudelaire obtient cette symétrie rythmique en remplaçant "fièvre" par 
"délire", mot plus fonctionnel, parce qu'il marque mieux l'égarement de 
l'esprit et s'oppose nettement à la "raison" du vers 49. Cela lui permet en 
même temps d'employer au vers 47, sans crainte d'une redite, l'épithète 
"fiévreux" à la place de "hagard", l'alliance "esprit fiévreux" marquant 
mieux l'état psycho-physique de l'halluciné (779). L'effet essentiel de la 
correction, cependant, est une expression plus vigoureuse de la lutte entre 
les deux forces contraires qui se combattent dans l'esprit du poète: d'un 
côté la raison qui s'efforce de voir clair dans les phénomènes qui se pré-
sentent et d'y trouver une cohérence, de l'autre côté le délire, ("état où 
l'on n'est pas de sens rassis, où l'imagination crée des idées incohérentes" 
[Bénac]), qui l'en empêche. Dès le début, le délire est vainqueur: "Ma raison 
vainement réclamait son empire" (780). Cette faiblesse de la raison, Bau-
delaire l'exprime avec une force toujours accrue. Si en W et Y, "vainement" 
se trouve à l'hémistiche, le poète préfère dès le 15 septembre 1859 (RC) 
l'antéposition emphatique: 
.' / ' 
Vainement / ma raison < voulait prenMre la barre (781); 
Dès W et Y l'image du navire désemparé apparaît (782), mais sous la forme 
d'une comparaison explicite se limitant aux deux derniers vers (783). La 
version du vers 49 "Ma raison vainement réclamait son empire" est certes 
une personnification, mais "dépourvue de tout acte matériel" (784). Les 
corrections vont toutes dans le sens d'une plus grande visualisation. L'appa-
rition de la "gabare" en Z s'accompagne d'un petit dessin à la plume re-
présentant une gabare en déroute. Cette visualisation se laisse aisément 
étudier. Dès la version supprimée de la strophe en Z, Baudelaire remplace 
au vers 50 "abattait" par "déroutait", verbe qui signifie "détourner, égarer 
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quelqu'un de sa route, de son chemin" (Ac^S, Besch). La route que voudrait 
tracer la raison, l'âme ne pourra la suivre. Or, c'est par le moyen de la "barre" 
que le capitaine du navire essaie de suivre l'itinéraire qu'il a établi. Dans la 
version substituée de Z, nous voyons en effet la raison-capitaine cherchant 
désespérément à "prendre la barre", et le "délire" change tout naturellement 
en "tempête". Désormais l'âme n'est plus comparée explicitement à un 
navire, elle le devient: 
Et mon âme dansait, dansait, pauvre gabare 
Le mot "navire" est un hyperonyme qui englobe plusieurs genres de bateaux. 
Le terme est trop générique pour être visuel. Il est remplacé par un hyponyme 
("gabare"), terme spécifique (785) qui visualise davantage la métaphore. En 
outre, le mot étant moins "noble" que "navire", il se prête mieux à la déno-
mination compatissante de "pauvre", qui, elle aussi, apparaît en Z. De nou-
veau, pourtant, Baudelaire rejette cette épithète (dès ZA) pour la remplacer 
par l'épithète plus visuelle de "vieille". L'élément de pitié, bien que non ex-
plicitement présent dans le texte, est néanmoins préservé en germe: pour le 
lecteur, la vue de cette frêle et vieille embarcation démâtée qui est ballottée 
par la tempête, inspire la pitié. Elle est éveillée par le tableau même. La 
visualisation se poursuit au vers 52: en Z, la mer n'est plus "indomptable", 
mais "noire, énorme", cette dernière épithète faisant d'ailleurs double emploi 
avec le qualificatif "sans bords" qui suit immédiatement (786). Aussi, à la 
place de "noire, énorme", lisons-nous, dès le 15 septembre 1859 (RC): 
Sans mâts, sur une mer monstrueuse et sans bords! 
Cette version fournit en outre, comme l'écrivent Leakey et Pichois, une 
"prolifération alliterative (mais non imitative!) des consonnes m (comme, 
déjà, des s)" (787). Baudelaire peut se servir de la nouvelle épithète sans 
crainte d'une redite: dès Z, le vieillard "monstrueux" du vers 36 était devenu 
d'abord "néfaste", ensuite "sinistre". Ainsi, peu à peu, "l'image du navire 
désemparé prend une importance tout à fait nouvelle; elle se fait métaphore, 
elle s'étend à toute la strophe - au lieu d'être une simple comparaison se 
limitant aux deux derniers vers" (788). L'idée sous-jacente de "l'âme dés-
emparée" (la teneur) a trouvé dans l'image du navire en déroute un véhicule 
cohérent. 
LJ. Austin a montré (789) que le souvenir chez Baudelaire est tantôt sug-
géré par une image auditive (790), tantôt par une métaphore gustative 
(791), tantôt par une sensation visuelle, comme dans la strophe III de 
L'Amour du mensonge, qui se présente ainsi dans sa rédaction définitive 
(2e éd.): 
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Je me dis: Qu'elle est belle! et bizarrement fraîche! 
Le souvenir massif, royale et lourde tour, v. 10 
La couronne, et son cœur, meurtri comme une pêche, 
Est mûr, comme son corps, pour le savant amour. 
Voici la version manuscrite (1860) des vers 10 et 11 : 
Le souvenir divin, antique et lourde tour 
La couronne [...] 
L.J. Austin, analysant cette métaphore, se borne à constater que les cor-
rections montrent "le poète attentif à renforcer le caractère matériel de 
cette évocation" et que "son originalité consiste ici à transformer en une 
métaphore saisissante l'attribut matériel et littéral de la 'Bérécynthienne 
couronnée de tours' qu'avait chantée Du Bellay après Virgile et d'autres 
poètes latins" (792). Nous estimons que la métaphore réclame et permet 
une analyse plus poussée. Nous essaierons de montrer dans quelle mesure 
le choix de cette image est typiquement baudelairien. 
Ce qui, selon nous, a présidé à la naissance de la métaphore, c'est la che-
velure de la "chère indolente" (v. 1). Chez Baudelaire, la chevelure est forte-
ment associée avec la naissance des souvenirs, et cela grâce au parfum qui 
s'en dégage (793). Or, dans L'Amour du mensonge, Baudelaire désigne la 
chevelure par une notion qui, dans son esprit, y est donc étroitement liée: le 
souvenir. Les deux notions sont liées par une relation de cause à effet. L'effet 
de la chevelure, c'est le souvenir. Nous avons donc affaire ici à la figure 
généralement nommée métonymie (794). Pour re-matérialiser le souvenir, 
le poète remplace l'attribut "divin" par "massif, au sens de "qui est ou qui 
paraît épais et pesant; qui constitue une masse, qui présente l'apparence 
d'une masse épaisse, lourde ou compacte" (795). Les trois dénominations 
épais, lourd, compact s'appliquent remarquablement bien aux cheveux 
féminins tels que Baudelaire les préfère. Qu'il s'agisse de "cheveux élasti-
ques et lourds" (Un fantôme II, v. 9), de "tresses lourdes" (Un hémisphère 
dans une chevelure), d'une "toison moutonnant jusque sur l'encolure", 
d'une "forêt aromatique", de "fortes tresses", d'une "crinière lourde" (La 
Chevelure), des "lourds cheveux" de Spleen II, des "tresses roides" d'Une 
martyre, où nous contemplons encore "la tête, avec Y amas de sa crinière 
sombre" (796), ce qui revient toujours, c'est l'épaisseur, l'abondance, la 
force, la raideur et la lourdeur. Ainsi, la chevelure peut devenir un "casque 
parfumé" ("Une nuit que j'étais..."), un "casque bleu" (Le Monstre, v. 26), 
voire un "pavillon de ténèbres tendues" (797) (La Chevelure, v. 26). Il est 
possible que la naissance de la métaphore qui nous occupe ici ait été facilitée 
par l'existence de stéréotypes tels que "édifice de cheveux" (déjà chez Boi-
leau, selon Robert) ou "échafaudage de cheveux". Nous savons à quel point 
Baudelaire était sensible aux artifices de la mode (798). Si donc la chaîne 
associative cheveux - souvenir - construction architectonique se laisse suivre 
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aisément, il nous reste encore à suivre celle qui aboutit finalement à la cou-
ronne de tours dont est souvent coiffée Cybèle dans l'iconographie antique 
et chez les poètes latins. Ici, il convient de citer un fragment de la lettre 
que Baudelaire avait écrite à Alphonse de Calonne à la mi-mars 1860 pro-
bablement: 
"Le mot royale facilitera pour le lecteur l'intelligence de cette méta-
phore qui fait du souvenir une Couronne de tours, comme celles qui 
inclinent le front des déesses de maturité, de fécondité, et de sagesse. 
L'amour (sens et esprit) est niais à vingt ans, et il est savant à quarante.) 
Tout cela, je vous l'affirme, a été très lentement combiné" (799). 
La femme décrite dans L'Amour du mensonge n'est plus jeune, elle a atteint 
la maturité: 
[...] et son cœur, meurtri comme une pêche, 
Est mûr, comme son corps, pour le savant amour. 
(vs. 11-12) 
Elle est féconde aussi, tout comme Cybèle, déesse de la fécondité: grâce à 
son âge, elle est féconde en souvenirs. Ne devient-elle pas ainsi la "mère 
des souvenirs" décrite dans Le Balcon (v. 1)? Elle est sage aussi. Ses ex-
périences amoureuses lui ont valu ce titre d'honneur. Or, cette maturité, 
cette fécondité et cette sagesse, elle les possède à un degré souverain : 
Es-tu le fruit d'automne aux saveurs souveraines? 
(v. 13) 
Ainsi, le poète est en droit de la représenter comme reine, sans que le lien 
associatif avec Cybèle soit rompu pour autant: celle-ci l'était aussi (800). 
Voilà pour la couronne. Or, celle-ci a la forme d'une tour et rappelle ainsi 
également Cybèle qui, dans l'iconographie, est représentée avec une couronne 
de tours parce qu'elle était aussi protectrice des villes (801). 
5. I NRICHISSHMHNT POLYSl'MIQUi; 
Chez Baudelaire, Venrichissement polysémique comme résultat du travail 
correcteur se produit sur le plan du mot et sur celui du syntagme. Au niveau 
du mot, il y a enrichissement si le nombre de sèmes contenus dans le mot 
augmente. Nous l'appelons épaississement. Au niveau du syntagme, l'enri-
chissement résulte de la rencontre de deux termes du discours, rencontre 
d'où jaillit un sens nouveau qui est irréductible aux significations de chaque 
terme en particulier. Nous appelons ce phénomène promotion de sens. 
a. Epaississement 
Au Lecteur, pièce liminaire des Fleurs du Mal, nous offre un cas d'épais-
sissement indéniable. Π s'agit des vers 21 et 22, dont voici les versions: 
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Dans nos cerveaux malsains, comme un million d'helminthes, 
Grouille, chante et ripaille un peuple de Démons, 
(ire éd.; 1er juin 1855 RDM: "démons,") 
Les corrections sur l'exemplaire de Bracquemond rendent le texte de la l r e 
édition conforme à celui de la 2e (sauf pour "ribotte"): 
Serré, fourmillant, comme un million d'helminthes, 
Dans nos cerveaux ribote un peuple de Démons, 
(2e éd.) 
Au lieu des trois verbes actifs "grouille, chante et ripaille", Baudelaire n'en 
emploie plus qu'un seul: "ribote". L'idée de grouillement est sauvegardé 
grâce aux formes adjectives des verbes "serrer" et "fourmiller". L'épithète 
"malsain" était superflue: les vers parasitaires se portent garants du ravage 
mental (802). Le verbe "riboter" est plus riche de sens que "ripailler". 
Comme le fait observer Yves Le Hir, en dehors de son sens de "faire une 
débauche de table" (Littré), le verbe comporte aussi les connotations de 
"marteler", "s'agiter avec excès", "mener un sabbat" (803). Le verbe évoque 
ainsi la vie tumultueuse du cabaret et résume en soi l'action de chanter et 
de ripailler (804). 
Baudelaire obtient aussi un enrichissement sémantique au vers 27 à'A celle 
qui est trop gaie. Voici la version définitive de la strophe en question: 
Ainsi je voudrais, une nuit, 
Quand l'heure des voluptés sonne, 
Vers les trésors de ta personne, v. 27 
Comme un lâche, ramper sans bruit, 
(ire éd.,¿es Epaves) (805) 
Dans la version manuscrite du 9 décembre 1852, le vers 27 se lisait: 
Vers les splendeurs de ta personne 
Le mot "trésors" évoque non seulement l'idée d'éclat, de lumière, de magni-
ficence comme le fait "splendeurs", il contient aussi toutes les connotations 
concrètes du mot "appas". Cette matérialisation (806) est encore facilitée 
par le syntagme "ramper vers", verbe concret à finalité concrète: le poète 
rampe vers la femme pour la châtier littéralement dans ses "trésors", c'est-
à-dire dans sa chair insupportablement joyeuse. 
Le 4 février 1859, Baudelaire écrit à Poulet-Malassis: "J'ai fait ime nouvelle 
fleur; Les Voyageurs, à Max. Du Camp" (807). On sait que ce poème s'in-
titulera, dès sa première version imprimée de février 1859, Le Voyage. Sé-
mantiquement, le premier titre est univoque. Il se prête à peine à des emplois 
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métaphoriques. Le titre Le Voyage, au contraire, n'évoque pas seulement 
le déplacement géographique, mais encore l'itinéraire spirituel que l'homme 
parcourt pendant sa vie. Il prélude en outre à la conclusion du poème. Ne 
parle-t-on pas de la Mort comme du "grand voyage" (808)? D'un titre à 
l'autre nous assistons donc à une extension considérable de l'espace séman-
tique. 
Voici les versions successives de Lola de Valence: 
Entre tant de beautés que partout on peut voir, 
Je comprends bien, amis, que le Désir balance; 
Mais on voit scintiller en (Lolla) Lola de Valence 
Le charme inattendu d'un bijou rose et noir. 
(1862: ms.) (809) 
Entre tant de beautés que partout on peut voir 
Je comprends bien, amis, que le Désir balance; 
Mais on voit scintiller dans Lola de Valence 
Le charme inattendu d'un bijou rose et noir. 
(octobre 1863) (810) 
Entre tant de beautés que partout on peut voir, 
Je comprends bien, amis, que le désir balance; 
Mais on voit scintiller en Lola de Valence 
Le charme inattendu d'un bijou rose et noir. 
{Les Epaves, 1866) 
Dans Les Epaves, le quatrain est accompagné de la remarque suivante (sur 
le placard corrigé d'Epr.Ep., on reconnaît la plume de Baudelaire): 
"La muse de M. Charles Baudelaire est si généralement suspecte, qu'il 
s'est trouvé des critiques d'estaminet pour dénicher un sens obscène 
dans le bijou rose et noir. Nous croyons, nous, que le poëte a voulu 
simplement dire qu'une beauté, d'un caractère à la fois ténébreux et 
folâtre, faisait rêver à l'association du rose et du noir. {Note de l'édi-
teur.)" 
L'observation concerne évidemment la version d'octobre 1863 à propos de 
laquelle Zola écrira dans un article de 1867: "Quant à Lola de Valence, 
elle est célèbre par le quatrain de Charles Baudelaire, qui fut sifflé et maltraité 
autant que le tableau lui-même" (811). L'indignation du public contemporain 
nous étonne aujourd'hui, mais ce n'est pas cela qui mérite notre attention. 
Ce qui compte ici, c'est que la version de 1863 se prêtait manifestement à 
une interprétation erotique aux dépens d'une interprétation esthétique. En 
1866, Baudelaire, grâce à quelques corrections judicieuses, essaiera d'établir 
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un équilibre entre les deux interprétations qui obtiendront ainsi un droit 
égal à l'existence. L'ambiguïté de la version définitive se laisse expliquer de 
la façon suivante. Les éléments pertinents sont choisis de manière à laisser 
au lecteur toute latitude, soit d'hésiter entre deux acceptions, soit d'adopter 
celle qui lui convient, soit de les admettre toutes les deux. Dans le dernier 
cas, l'ambiguïté cède le pas à la polysémie. Ainsi, le verbe "balancer" peut 
signifier "hésiter" si on donne au sujet du verbe, "désir", son sens ordinaire. 
Le "désir", cependant, peut indiquer aussi le désir charnel, comme au vers 
10 au Possédé: 
Allume le désir dans les regards des rustres! 
Or, outre l'oscillement mental, "balancer" peut désigner aussi un oscillement 
concret, comme aux vers 15-18 à'A une Madone: 
Ta Robe, ce sera mon Désir, frémissant, 
Onduleux, mon Désir qui monte et qui descend, 
Aux pointes se balance, aux vallons se repose, 
Et revêt d'un baiser tout ton corps blanc et rose. 
L'emploi de la majuscule de "Désir" confère au mot le sens univoque de 
"désir charnel". Or, la majuscule figurait dans les versions de 1862 et 1863. 
En effet, la personnification implicite du désir enlevait au lecteur la liberté 
de choisir entre les deux interprétations. Ensuite, l'univocité relative de la 
version de 1863 est due aussi à l'emploi de la préposition "dans" au lieu de 
"en". On sait que, si "dans" désigne une position plutôt concrète, "en" 
indique une position plutôt figurée ("en la personne de") (812). La pré-
position "dans" combinée avec le "Désir" oblige le lecteur à préférer au sens 
figuré de "balancer" son sens concret. L'interprétation du mouvement 
comme pénétration phallique surgit alors à l'horizon. Cette univocité mena-
çante est absente de la version définitive. Il n'y a pas jusqu'au "bijou rose 
et noir" qui ne joue son rôle dans ce jeu de sèmes. Dès le XVIIIe siècle, 
et sans doute avant, le mot "bijou" au sens de "sexe de la femme" faisait 
partie de l'arsenal erotique. Les Bijoux indiscrets de Diderot s'en portent 
garants (813). Alfred Delvau, un ami de Baudelaire des années 1848-1850, 
dont celui-ci se souviendra encore en 1857 (814), insère le mot dans son 
Dictionnaire erotique moderne de 1864, au sens de "la nature de la femme, 
pour l'homme; le membre viril, pour la femme, - deux choses précieuses" 
(815). C'est évidemment le premier sens qui est ici partiellement actualisé. 
Cette actualisation est due aussi à la connivence, à la complicité entre con-
naisseurs, exprimée par "Je comprends bien, amis". Si donc le portrait de 
Lola de Valence peut faire "rêver à l'association du rose et du noir", ces 
couleurs sont aussi celles du Mont de Vénus. D'ailleurs, Baudelaire lui-même, 
décrivant les beautés intimes de Mme Sabatier, n'avait-il pas écrit: "Parmi 
les objets noirs et roses / Qui composent son corps charmant [...]" {Tout 
entière, vs. 7-8)? 
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b. Promotion de sens 
"- Ciel tragique. Epithète d'un ordre abstrait 
appliqué à un être matériel". 
Fusées (816). 
Robert Vivier a remarqué que chez Baudelaire 
"la constitution d'une atmosphère est parfois due à la rencontre de 
l'abstrait avec le concret: une epithète morale appliquée à un nom de 
chose ou vice versa [...]. Sans doute le pouvoir de suggestion sentimen-
tale de pareilles alliances de mots provient-il de ce que la juxtaposition, 
en une seule expression, de l'abstrait et du concret, empêche cette 
expression de revêtir uniquement, soit le caractère d'une idée pure, 
soit celui d'une simple image sensorielle. L'expression ainsi créée, 
restant à la frontière de ces deux domaines, acquiert une aptitude 
spéciale à s'incorporer à la vie du sentiment" (817). 
L.J. Austin semble partager l'avis de Vivier, lorsqu'il observe que "ce pro-
cédé [...] consiste essentiellement à jeter un pont entre le monde matériel 
et le monde spirituel, pour s'adresser à la personnalité tout entière de 
l'homme" (818). Nous croyons, nous, que les deux métaphores (soulignées), 
dont se servent les deux critiques pour décrire le sens nouveau engendré 
par des accouplements pareils, ne font pas assez justice au phénomène de 
l'interaction qui se produit entre les deux termes alliés. Si le terme abstrait 
communique une partie de sa valeur au terme concret, celui-ci déteint à son 
tour sur celui-là. Grâce à ce phénomène d'endosmose, l'expression nouvelle 
résume en elle, sans qu'on puisse désormais les séparer, une part d'abstrait 
et une part de concret. Elle ne reste donc pas à la frontière du monde matériel 
et du monde spirituel ni ne crée un pont entre les deux: elle appartient 
désormais à un nouveau monde plus riche qui englobe le matériel et le spiri-
tuel. Il s'agit donc là encore d'un enrichissement polysémique. 
Baudelaire spiritualise volontiers l'épithète appliquée à un nom de chose 
(819), comme il ressort clairement de son travail correcteur. 
Voici les versions successives du vers 14 à'A une dame créole: 
Que vos regards rendraient plus soumis que des noirs. 
(ms. 20 octobre 1841) 
Que vos beaux yeux rendraient plus rampants que vos Noirs. 
(25 mai 1845 A) 
Que vos grands yeux rendraient plus soumis que vos noirs. 
(ire, 2e éd.) 
Si "beaux" a une valeur purement esthétique, l'épithète "grands" se prête 
à des connotations morales: elle décrit non seulement l'aspect extérieur des 
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yeux, elle évoque encore le pouvoir magique et doucement impérieux de la 
dame créole (820). 
Une même préférence se manifeste au vers 3 d'í/и fantôme IV: 
De ces grands yeux si fervents et si tendres, 
(15 octobre 1860 A, 2e éd.) 
On lisait d'abord sur ms. mars 1860: 
De ces beaux yeux si fervents et si tendres, 
L'épithète "beaux" y est raturée au profit de "grands". 
La spiritualisation de l'épithète se retrouve aussi au vers 12 des Méta-
morphoses du vampire, où les bras du vampire sont qualifiés de "redoutés", 
épithète qui se substitue à "veloutés". Voici les versions successives du vers, 
qui dénotent les hésitations du poète: 
Lorsque j'étouffe un homme en mes bras (redoutés) vetouiés, 
(Epr.B) 
Lorsque j'étouffe un homme en mes bras veloutés, 
(ire éd., PS) (821) 
Lorsque j'étouffe un homme en mes bras (veloutés) redoutés, 
(Epr.Ep.) 
Lorsque j'étouffe un homme en mes bras redoutés, 
{Les Epaves) 
Pour marquer l'idée d'abondance, de plénitude, de générosité, de prodigalité, 
liée à des substantifs concrets. Baudelaire se sert de préférence de l'épithète 
"riche". C'est ainsi qu'il applique ce qualificatif aux parfums (822), à la 
santé physique, à la mémoire, aux perceptions auditives, telles que la musique 
ou la voix. 
Voici les deux premiers vers des Deux Bonnes Soeurs (2e éd.): 
La Débauche et la Mort sont deux aimables filles, 
Prodigues de baisers et riches de santé, 
Le deuxième vers se lisait dans la lre édition: 
Prodigues de baisers, robustes de santé, 
On voit que Baudelaire préfère l'épithète morale à l'adjectif purement con-
cret. En même temps, il a dû se laisser guider par un souci de parallélisme: 
"riche" se trouve dans le même champ sémantique (ou plutôt associatif) que 
"prodigue". Ensuite, l'épithète "robuste" qui concerne directement le phy-
sique s'accorde mal avec la présence physique de la Mort. Ainsi, les déter-
minants "prodigues de baisers" et "riches de santé" se rapportent à la fois 
à la Débauche et à la Mort: on connaît l'irrésistible étreinte de la Mort chez 
Baudelaire, qui la compare à la gouge médiévale {Danse macabre, v. 45). 
214 
L'épithète "riche" est employée pour exprimer l'abondance généreuse 
au vers 53 des Petites Vieilles: 
Pour entendre un de ces concerts, riches de cuivre, v. 53 
Dont les soldats parfois mondent nos jardins, 
Et qui, dans ces soirs d'or où l'on se sent revivre, 
Versent quelque héroïsme au cœur des citadins. 
(2e éd.) 
Le 15 septembre 1859 RC, le vers 53 se lisait: 
Pour entendre un de ces concerts sonnant le cuivre, 
Outre son sens de "qui abonde en" (avec une idée de beauté), l'épithète 
"riche" contient encore les connotations de "généreux" et "chaleureux". 
C'est évidemment le contexte qui contribue à l'actualisation de ces diverses 
connotations. Ainsi, l'idée de beauté est évoqué par les "soirs d'or", celle 
de prodigalité généreuse par les verbes "inonder" et "verser", celle de chaleur 
tonifiante par "où l'on se sent revivre" et par le vers 56. Comparée à la 
variante abandonnée "sonnant", qui se borne à évoquer une perception 
auditive, la leçon définitive constitue sans nul doute un enrichissement 
sémantique considérable (823). 
Pour ses résonances multiples, Baudelaire affectionne l'épithète "riche" 
aussi pour qualifier la voix musicale, qu'elle soit féline ou féminine. Voici 
la première partie du Chat ("Dans ma cervelle se promène..."): 
Dans ma cervelle se promène, 
Ainsi qu'en son appartement, 
Un beau chat, fort, doux et charmant. 
Quand il miaule, on l'entend à peine, v. 4 
Tant son timbre est tendre et discret; 
Mais que sa voix s'apaise ou gronde, 
Elle est toujours riche et profonde. 
C'est là son charme et son secret. v. 8 
Cette voix, qui perle et qui filtre 
Dans mon fonds le plus ténébreux, 
Me remplit comme un vers nombreux 
Et me réjouit comme un philtre. v. 12 
Elle endort les plus cruels maux 
Et contient toutes les extases; 
Pour dire les plus longues phrases, 
Elle n'a pas besoin de mots. v. 16 
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Non, il n'est pas d'archet qui morde 
Sur mon cœur, parfait instrument, 
Et fasse plus royalement 
Chanter sa plus vibrante corde, v. 20 
Que ta voix, chat mystérieux, 
Chat séraphique, chat étrange, 
En qui tout est, comme en un ange, 
Aussi subtil qu'harmonieux! v. 24 
(2e éd.) 
Sur une étendue plus longue, nous constatons ici le même procédé d'actua-
lisation que dans Les Petites Vieilles. Cette voix, qui est assimilée à la mu-
sique pour sa cadence (v. 11) et son harmonie (v. 24), reçoit au vers 7 la 
quaUfication de "riche". Le texte dit lui-même en quoi consiste cette ri-
chesse. De nouveau, nous retrouvons la prodigalité généreuse et la chaleur 
tonifiante. La voix tonifie, elle apporte la joie (vs. 12, 14, 20), elle lénifie 
(v. 13). Sa générosité est excessive, comme l'indiquent les constructions 
superlatives des strophes IV, V-VI, ainsi que l'adverbe "royalement" (v. 19). 
Bref, la voix est prodigue d'effets salutaires. Or, cette qualification poly-
sémique n'était pas encore le fait des versions précédant la 2e édition. Ainsi, 
le vers 3 se lisait d'abord: 
Un beau chat, doux, fier et charmant; 
(Epr. l r e éd., avant correction) 
La fierté, en effet, est moins compatible avec la prodigalité généreuse. Dans 
la l r e édition, l'épithète même de "riche" (v. 7) est absente. La voix y est 
qualifiée de "suave", attribut qui vise surtout le plaisir de la perception 
auditive (824). Dans la l r e édition, la voix ne "réjouit" (v. 12) pas encore le 
poète comme un philtre, elle le "pénètre" seulement. Enfin, au lieu de 
"royalement" (v. 19), Baudelaire avait d'abord écrit "profondément" (Epr. 
ire éd.). 
L'épithète "riche" se retrouve encore au vers 15 de Confession, où la 
femme aimée, pour sa voix joyeuse habituelle, est assimilée à un instrument 
de musique (puis à une fanfare): 
Tout à coup, au milieu de l'intimité libre 
Eclose à la pâle clarté, 
De vous, riche et sonore instrument où ne vibre v. 15 
Que la radieuse gaieté, 
De vous, claire et joyeuse ainsi qu'une fanfare 
Dans le matin étincelant, 
Une note plaintive, une note bizarre 
S'échappa [...] 
(ire, 2e éd.) (825) 
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Or, le vers 15 se lisait dans la version manuscrite du 9 mai 1853: 
De vous, bel et sonore instrument où ne vibre 
De nouveau, Baudelaire préfère l'épithète morale avec ses multiples conno-
tations à l'épithète qui, tout en renfermant un jugement esthétique, ne 
regarde au fond que l'aspect visuel (826). 
Jean Pommier a signalé que "l'abstraction magnifiée jusqu'à l'allégorie pro-
duit tout son effet au contact d'un pittoresque trivial" (827). Souvent, en 
effet, Baudelaire prend le chemin inverse pour aboutir au résultat d'endos-
mose ou interpénétration sémantique. Dans ces cas, celle-ci résulte de la com-
binaison d'un déterminé abstrait avec un déterminant concret. 
Voici les vers 31-32 des Litanies de Satan : 
Toi qui, pour consoler l'homme frêle qui souffre, 
Nous appris à mêler le salpêtre et le soufre, 
(ire, 2e éd.) 
Avant de se corriger, Baudelaire avait écrit sur le placard antérieur à Epr. 
l16 éd.: "l'homme faible qui". Le complément d'objet direct du verbe "con-
soler" s'insérait ainsi principalement dans l'abstrait, l'épithète "faible" 
étant d'ordre surtout moral ("qui manque de force morale, qui est trop in-
dulgent, trop facile, sans fermeté, timide, etc.", Ac^S, Besch). L'épithète 
"frêle", au contraire, est d'ordre plutôt physique. Son sens de "fragile, 
aisé à casser, à rompre" (id.) éveille davantage que "faible" la compassion et 
la protection. L'épithète définitive prend ainsi valeur d'argument dans le 
contexte. 
Comme l'a montré Bachelard, Baudelaire était très sensible au "carac-
tère intime de la notion d'immensité" (828). Ainsi, il placera l'intensité de la 
joie ou du chagrin sous le signe de l'immensité spatiale, comme le prouvent 
les corrections du vers 9 de Z, 'Ame du vin et du vers 13 d'Elévation : 
Car j'éprouve une joie extrême quand je tombe 
(juin 1850 Mgf; copie) 
Car j'éprouve une joie {exquise) immense quand je tombe 
(Epr. ire éd.) 
Car j'éprouve une joie immense quand je tombe 
(ire, 2e éd.) 
Derrière les ennuis et les sombres chagrins 
(ire éd.) 
Derrière les ennuis et les vastes chagrins 
(2e éd.) 
On constate que le poète éprouve l'intensité du sentiment comme une immen-
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sité intime. Pour le lecteur, la compréhension intellectuelle se double de la 
perception visuelle, grâce à la représentation visuelle des états d'âme. 
D'autres frontières que celle entre l'abstrait et le concret sont parfois effacées 
dans la poésie baudelairienne. Ratermanis a déjà montré dans L'Ame du vin 
la fusion du vin et de l'homme, des éléments humains et naturels (829). 
Dans Un voyage à Cythère, les corrections des vers 30-31 assimilent l'animal 
à l'homme, la bête féroce au bourreau. Voici les deux versions successives 
de la strophe en question (vs. 29-32): 
De féroces oiseaux perchés sur leur pâture 
Dévoraient avec rage un pendu déjà mûr, 
Et chacun jusqu'aux yeux plantait son bec impur 
Dans tous les coins saignants de cette pourriture. 
(DP, ms. d'avant 1855) 
De féroces oiseaux perchés sur leur pâture 
Détruisaient avec rage un pendu déjà mûr, 
Chacun plantant, comme un outil, son bec impur 
Dans tous les coins saignants de cette pourriture; 
(ire, 2e éd.) 
D'un côté les oiseaux se voient attribuer des traits humains, de l'autre côté 
le corps humain est ravalé "au niveau d'une chose inerte" (830). La voracité 
animale exprimée par "dévoraient" fait place à une volonté de destruction 
proprement humaine ("détruisaient"). Dans la version définitive, les oiseaux 
se servent de leur bec comme d'un "outil", instrument humain. D'autre part, 
il n'y est plus question des "yeux" qui rappelaient encore le corps humain. 
L'humanisation des oiseaux féroces sera reprise dans la suite du texte où 
ils seront qualifiés de "bourreaux" (v. 35) et la grande bête qui s'efforce de 
détruire le cadavre par en-dessous sera "un exécuteur entouré de ses aides" 
(v. 40). Ces bêtes féroces partiellement humanisées (ou désanimalisées) 
reviennent là où Baudelaire applique cette affreuse scène à sa propre vie 
(vs. 49-52): 
Devant toi, pauvre diable au souvenir si cher, 
J'ai senti tous les becs et toutes les mâchoires 
Des corbeaux lancinants et des panthères noires 
Qui jadis aimaient tant à triturer ma chair. 
(sans variantes significatives) 
A plusieurs reprises, en effet, Baudelaire a présenté la femme cruelle (et 
notamment Jeanne Duval) comme une bête féroce. Ainsi, dans Les Bijoux, 
elle a les yeux fixés sur lui "comme un tigre dompté" (v. 13). Dans Le Léthé, 
le poète, tout en signalant sa cruauté, l'appelle encore "tigre" et "monstre" 
218 
(vs. 1-2). Elle aussi plantera un outil dans le cœur du poète: 
Toi qui, comme un coup de couteau, 
Dans mon cœur plaintif es entrée; 
(Le Vampire) 
Enfin, à cette femme impure, à cette femme cruelle, à ce vil animal, ne faut-il 
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CHAPITRI·: III 
COHESION INTERNE 
"Dans la composition tout entière il ne doit pas 
se glisser un seul mot qui ne soit une intention, 
qui ne tende, directement ou indirectement à 
parfaire le dessein prémédité". 
"Notes nouvelles sur Edgar Poe" (832), 
Nous avons déjà signalé (833) que, pour Baudelaire, "tout composition 
littéraire [...] doit être faite et manœuvrée en vue d'un dénouement" (834). 
L'unité intégrale est la première condition à laquelle doit répondre un art 
sain (835). Tous les éléments du texte doivent concourir à créer l'effet 
d'ensemble voulu. Tout ce qui s'en écarte doit être supprimé. Tout comme 
la peinture, la poésie doit répondre à deux conditions essentielles, "l'unité 
d'impression et la totalité d'effet" (836). L'idéal, aux yeux de Baudelaire, 
serait que tous les éléments se trouvent sur la même ligne de force: on ima-
gine l'impact d'un tel poème sur l'âme du lecteur. C'est ainsi, croyons-nous, 
qu'il faut comprendre "l'énergie concise" (837) que Baudelaire considère 
comme un des attributs essentiels de la vraie poésie (838). 
Or, nous verrons qu'il se corrige souvent en vue de répondre à ces exi-
gences, et Alison Fairlie a raison d'observer que "most of Baudelaire's re-
visions, whether in manuscript or in proof, are concerned with making 
each detail of expression still more adequate to the tone and the meaning 
of the whole" (839). 
Il est évident que les efforts correcteurs étudiés dans ce chapitre sont 
essentiellement des efforts de composition d'ensemble. Or, grosso modo, 
on peut classer les poèmes qui nous intéressent dans deux rubriques distinctes: 
celle de la composition antithétique et celle de la composition homogène. 
La première se caractérise par la tension entre deux pôles contrastifs, qui 
peuvent avoir chacun leur homogénéité propre. Plus l'homogénéité de chaque 
bloc oppositionnel est grande, plus grande est la tension. La seconde est une 
homogénéité d'ensemble, qui s'étend donc sur le texte entier. A l'intérieur 
des deux rubriques, les poèmes seront traités selon l'ordre chronologique 
de leur composition (840). 
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1. COMPOSITION ANTITHl TlQUl 
L'Albatros 
(1841-1843) 
Le 25 ou 26 février 1859, Charles Asselineau, qui avait reçu de Baudelaire 
les deux premières et la quatrième strophes de L'Albatros, lui écrit; 
"La pièce de l'Albatros est un diamant! - Seulement je voudrais une 
strophe entre la 2e et la dernière pour insister sur la gaucherie, du 
moins sur la gêne de l'albatros, pour faire tableau de son embarras. 
Et il me semble que la dernière strophe en rejaillirait plus puissante 
comme effet"(841). 
Baudelaire a dû trouver cette remarque excellente, parce que, sur le placard 
préoriginal de février 1859, il ajoute aux trois strophes imprimées, une 
quatrième (la troisième actuelle) (842). Robert Kopp n'a que partiellement 
raison quand il affirme que "le premier Albatros était d'une construction 
rigoureuse: les deux premiers vers du dernier quatrain répondaient à la 
première strophe, les derniers à la deuxième" (843). En effet, ce n'est au fond 
que le dernier vers qui répond au deuxième quatrain. Le vers 15 
Exilé sur le sol au milieu des huées 
n'était pas préparé comme tel. Or, c'est précisément le quatrain ajouté qui 
comble cette lacune (844). Ainsi, le dénouement est mieux préparé. La 
dernière strophe "en rejaillit plus puissante comme effet". 
Le vers 3 se lit sur le placard de février 1859: 
Qui suivent, curieux compagnons de voyage^ 
Dès le 10 avril 1859 RF, on lit: 
Qui suivent, indolents compagnons de voyage, 
Schenck et Gilman affirment que "the later change to indolents evokes the 
hot dead calm of tropic seas" (845). C'est un effet indéniable de la correc-
tion, certes, mais ce n'est pas le seul. Selon la définition de Littré, "indolent" 
est celui "qui ne se donne pas de peine et selon Robert, celui "qui évite de 
se donner de la peine, de faire des efforts". Ensuite, l'épithète connote 
l'absence de souffrance, grâce à sa valeur étymologique (in-dolens). Ainsi, 
elle raffermit le contraste air-aisance-bonheur l'ers;« sol-maladresse-souffrance. 
En même temps, elle prépare le symbole: dès le premier quatrain se trouve 
désormais indiquée une des caractéristiques essentielles du Poète qui, lui 
aussi se meut avec aisance dans "les champs lumineux et sereins" (Elévation, 
v. 16) (846). Cet effet de structuration n'était pas obtenu par l'épithète 
abandonnée, qu'on la prenne au sens actif ("désireux de voir et de savoir", 
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Littré) ou au sens passif ("propre à exciter la curiosité", Ac^S). Le sens 
actif, actualisé par "suivent", empêche le passage au symbole. Il présen-
terait l'albatros (= le Poète) désireux de connaître le navire avec son équi-
page (= la populace, le vulgaire, le terre-à-terre). Le sens actif devient ainsi 
un contre-sens. Le sens passif traduirait le départ anecdotique du poème. Le 
poète a dû être étonné par la vue de cet oiseau extraordinaire. Ensuite, il a 
vu en lui le symbole du poète qui risquerait ainsi d'être assimilé à un "oiseau 
curieux". La correction remédie heureusement à tous ces effets fâcheux. 
Don Juan aux Enfers 
(1841-1843) 
Le Don Juan baudelairien, écrit Cl. Pichois, "est un dandy, qui jette son 
défi à Dieu et à l'humanité" (847). C'est l'impénitent par excellence. Tous 
les efforts faits par les passagers de la barque funéraire pour fléchir son in-
sensibilité s'avèrent mutiles. L'attitude vengeresse du "sombre mendiant" 
(v. 3), les lamentations des victimes (str. II), la réclame de Sganarelle (v. 9), 
le geste accusateur de Don Luis (vs. 10-12), la supplication d'Elvire (str. 
IV), tout prépare le lecteur à un ramollissement de la part de Don Juan. 
Cette attente est frustrée. Loin de se montrer adouci, Don Juan, tout au 
contraire, s'avère insensible aux coups psychologiques qu'on lui assène de 
toutes parts. Inopinément, il sort victorieux du combat. La conclusion des 
deux derniers vers doit donc sa valeur expressive au contraste entre l'atti-
tude prévue et l'attitude réelle de Don Juan (848). 
Or, dans la version du 6 septembre 1846 A, cet effet de contraste se trou-
vait perturbé pour deux raisons. D'abord, le poème y était intitulé L'Im-
pénitent, titre qui enlevait tout effet de surprise à la conclusion finale. L'at-
tente n'était pas frustrée, mais satisfaite. Ensuite, la version du vers 9 affaiblis-
sait un des blocs contrastifs: 
Sganarelle en riant, lui, réclamait ses gages, 
Cette variante, écrit Cl. Pichois, "confère par sa ponctuation un sens différent 
au vers" (849). Cela est vrai, mais en même temps cette ponctuation influe 
sur l'effet d'ensemble du poème. Bien que la gaieté subsiste dans la version 
définitive, elle oppose ici Sganarelle aux autres membres de l'équipage. Il 
"fait bande à part". Sa présence nuit à l'homogénéité du groupe qui perd 
ainsi en puissance psychologique. Le contraste entre la réaction prévue et la 
réaction réelle de Don Juan s'en trouve atténué. 
"Une nuit que j'étais... " 
(1842-1843) 
Ce sonnet ne présente qu'une seule variante vraiment significative. Dans Epr. 
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1 г е éd., le vers 8 se lit: 
Et dont le souvenir odorant me ravive. 
Dès la l r e édition, on lit: 
Et dont le souvenir pour l'amour me ravive. 
La première variante correspond à son voisinage immédiat. C'est le parfum 
(odorant) des cheveux de la femme qui ravive le poète, mais ce n'est pas 
seulement à la chevelure qu'il songe. Il s'efforce aussi d'évoquer "sa majesté 
native" (v. 5) et "son regard de vigueur et de grâces armé" (v. 6). La nouvelle 
variante "pour l'amour" exprime que c'est le souvenir de toute la personne 
de l'amante qui réveille le poète: l'antécédent de "dont" est devenu triple: 
majesté, regard et cheveux. Ainsi, la nouvelle variante a un effet de structu-
ration régressif. Elle influe cependant aussi sur la suite. Si dans "Et dont le 
souvenir odorant me ravive", le verbe "raviver" a le sens général de "faire 
revivre", la nouvelle version "Et dont le souvenir pour l'amour me ravive" 
nomme d'emblée le but et la cause de ce "réveil" et annonce en même temps 
le premier tercet introduit par la conjonction explicative "car" (850): 
Car j'eusse avec ferveur baisé ton noble corps, 
Et depuis tes pieds frais jusqu'à tes noires tresses 
Déroulé le trésor des profondes caresses, 
Si[...] 
Le Vin des chiffonniers 
(avant 1843) 
Sous l'influence du "subjectivisme éthylique" (851), le chiffonnier du Vin 
des chiffonniers "s'enivre des splendeurs de sa propre vert" (v. 12, à partir 
du 18 juin 1857 JA). Au fur et à mesure des versions successives (852), ce 
délire des grandeurs s'amplifie. Les rêves chimériques deviennent de plus en 
plus hallucinatoires. Ainsi, à partir de 1857, le monarque justicier qu'est 
devenu le chiffonnier 
[...] prête des serments, dicte des lois sublimes, 
Terrasse les méchants, relève les victimes, 
Dès 1857 aussi, le rôle militaire des chiffonniers ivres se visualise en la seconde 
réalité d'un cortège triomphateur. En effet, ceux-ci reviennent de leur beuverie, 
[...] parfumés d'une odeur de futailles, 
Suivies de compagnons, blanchis dans les batailles, 
Dont la moustache pend comme les vieux drapeaux. 
Les bannières, les fleurs et les arcs triomphaux 
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Se dressent devant eux, solennelle magie! 
Et dans l'étourdissante et lumineuse orgie 
Des clairons, du soleil, des cris et du tambour, 
Ils apportent la gloire au peuple ivre d'amour! 
(vs. 17-24) 
En ms. a, l'hallucination est vague, abstraite, à peine visualisée et en outre 
trop expliquée (vs. 19-25). En ms. b, DP et dans Jean Raisin (15 novembre 
1854), l'explication (anti-poétique) est abandonnée, mais le passage est ré-
duit à quatre vers encore peu visualisés (853): 
[...] parfumés d'une odeur de futailles, 
Commandant une armée et gagnant des batailles. 
Us jurent qu'ils rendront toujours leur peuple heureux, 
Et suivent à cheval leur {sic) destins glorieux. 
(vs. 13-16) 
Le délire des grandeurs qui atteint donc son apogée en 1857 se trouve sou-
ligné au vers 7 par le contraste entre la misère réelle et la grandeur rêvée: 
On voit un chiffonnier qui vient, hochant la tête, 
Buttant, et se cognant aux murs comme un poëte, 
Et, sans prendre souci des moucMrds, ses sujets, v. 7 
Epanche tout son cœur en glorieux projets. 
(ire, 2e éd.) 
Les espions de police, qui, habituellement, dominent et surveillent les chif-
fonniers, sont rabaissés jusqu'au rôle de sujets, tandis que les chiffonniers 
se revêtent de la dignité royale. La seconde réalité de l'hallucination est 
soulignée par la valeur identifiante de la construction appositive: les mou-
chards sont ses sujets. La valeur expressive de l'hémistiche provient aussi du 
voisinage immédiat des deux éléments contrastifs. Dans les versions précé-
dentes, les policiers avaient encore des traits menaçants. Ils étaient "funèbres", 
"curieux" ou "ténébreux" (854). En 1857, toute crainte a disparu. C'est 
désormais aux mouchards de redouter les chiffonniers-monarques: dès la l r e 
édition apparaît une nouvelle strophe qui concrétise les "glorieux projets" 
(v. 8) du roi nouveau: 
Il prête des serments, dicte des lois sublimes, 
Terrasse les méchants, relève les victimes, 
Et sous le firmament comme un dais suspendu 
S'enivre des splendeurs de sa propre vertu. 
(vs. 9-12) 
Ce développement, déjà présent sous une forme très affaiblie dans l'état le 
plus ancien (855), était absent de ms. b, DP et Jean Raisin. 
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A une mendiante rousse 
(vers 1843) 
Ce poème est construit sur le contraste entre le monde imaginé et la morne 
réalité. Jusqu'au vers 45, la mendiante est glorifiée par l'imagination du poète, 
elle perd son auréole ensuite pour se retrouver telle qu'elle est: une puavre 
fille misérable (trois dernières strophes). 
Plusieurs modifications ont pour effet de renforcer cette opposition. 
Elles la renforcent en donnant plus d'homogénéité aux groupes contrastifs. 
D'une version à l'autre la glorification de la jeune mendiante augmente. 
Les mots trop familiers disparaissent en conséquence. Ainsi, la "pipeuse 
d'amant" portant des "brodequins" jusqu'en 1857 (vs. 10-11) sera en 1861 
une "reine de roman" portant des "cothurnes", les poètes ne "reluquent" 
plus son soulier, ils le "contemplent" (v. 35). Jean Pommier écrit à propos 
de cette correction: 
"Le premier verbe (lorgner curieusement du coin de l'œil) aura paru 
trop familier à l'auteur? Ou a-t-il été gêné de ce que le vers 49 offre 
une idée voisine: 'Tu vas lorgnant en dessous Des bijoux...'? En tout 
cas la scène se voit mal; et si encline à s'absorber que soit une âme 
de rimeur, la contemplation a d'ordinaire des objets plus relevés" 
(856). 
La remarque néglige totalement la construction antithétique du poème. La 
mendiante n'est-elle pas devenue reine dans l'imagination du poète et ne 
mérite-t-elle pas d'être regardée avec admiration, d'être contemplée? Le 
verbe familier "lorgner", enfin ne correspond-il pas à la chute dans la morne 
réalité? Pour des raisons analogues, Baudelaire a dû abandonner en 1857 le 
familier "flaireurs" (857) du vers 37 au profit de "amis" qui deviendra 
"épris" en 1861. La dernière variante a en outre un effet d'exaltation que 
n'avaient pas les deux variantes précédentes. 
La strophe VII présente la mendiante comme une coquette désirable. 
"Cette strophe, écrit Antoine Adam, offre, pour la grammaire et pour le 
sens, des difficultés inextricables" (858). Sous sa forme définitive, elle n'a 
pas cette totale obscurité que lui attribue Adam. La voici: 
Que pour te déshabiller 
Tes bras se fassent prier 
Et chassent à coups mutins 
Les doigts lutins, 
(2e éd.) 
Du point de vue grammatical, les strophes IV-VII développent le même 
mouvement. On peut comprendre, comme l'écrit Adam lui-même: "Ima-
ginons qu'au lieu d'un haillon..." (859). On pourrait les lire aussi comme 
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une suite d'optatifs chaque fois introduits par "que". Dès la l r e édition, 
la cohérence de ce mouvement se trouve assurée par la ponctuation: chaque 
strophe est séparée de la suivante par un point-virgule. Du point de vue du 
sens, la strophe VII n'est certes pas d'une parfaite clarté. Selon Robert 
"se faire prier" signifie "n'accorder quelque chose, ne céder qu'après de 
longues hésitations, en sollicitant les prières, l'insistance de celui qui de-
mande". L'exemple emprunté à l'Académie est parfaitement clair: "Elle 
s'est fait prier pour chanter, et elle en mourait d'envie". Comme le montre 
cette phrase, la proposition finale est exprimée par un infinitif précédé 
de "pour". Ici, comme dans tous les cas analogues, le verbe principal et 
l'infinitif ont le même sujet (860). En bonne grammaire, le sujet de "te 
déshabiller" serait donc "tes bras" qui seraient en même temps le sujet 
de "se fassent prier". Pour notre part, nous croyons que Baudelaire se per-
met ici une entorse à la grammaire et qu'il faut supposer comme sujet sous-
entendu de "te déshabiller" un terme comme "ton galant" ou "tes galants". 
Pour ce qui est des bras qui se font prier, on pourrait à la rigueur les con-
sidérer comme une synecdoque pour la femme ou bien comme une image 
directe en gros plan. Cette dernière interprétation nous séduit le plus, étant 
donné le caractère d'évocation visuelle que revêt le poème dans son ensemble. 
L'image évoque toute l'attitude de l'amant à genoux devant sa bien-aimée. 
Il lui prend les bras en signe de prière, de supplication. L'amante, qui se 
fait prier, joue la coquette, fait la difficile, crée des obstacles tout en espé-
rant que l'amant saura les écarter. Ne s'est-elle pas laissé toucher les bras? 
La seconde phrase "Et chassent à coups mutins / Les doigts lutins", déve-
loppe ce jeu plein d'espièglerie. L'amant se montrant trop hardi, elle lui 
donne sur les doigts, mais de nouveau par jeu, sans trop de sérieux, elle 
boude (861). Tout ce qu'on retrouve à redire à cette strophe, c'est que "tes 
mains" au lieu de "tes bras" aurait été plus satisfaisant, du moins pour 
les logiciens parmi les lecteurs: ils accepteront difficilement des bras qui 
donnent des coups mutins. 
Or, si nous passons en revue les versions précédentes de la strophe, nous 
constatons que Baudelaire s'est efforcé d'arriver à une certaine cohérence. 
Les deux manuscrits antérieurs à la l r e édition donnent au vers 26 "piller" 
au lieu de "prier" et intervertissent aux vers 27-28 "mutins" et "lutins". 
On y lit donc: 
Que pour te déshabiller 
Tes bras se fassent piller 
Et chassent à coups lutins 
Les doigts тиип5,(862). 
Les deux premiers vers sont ainsi d'une obscurité totale qui résiste à l'ana-
lyse. L'interversion de "mutins" et "lutins" prête aussi à confusion. Les 
doigts de l'amant seraient-ils mutins? Drôle d'amant. L'amante se ferait-elle 
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lutine? Mais dans ce poème (du moins), les hommes gardent l'initiative. 
L'avant-dernière strophe se lit ainsi dans les versions successives: 
Tu vas lorgnant en dessous 
De vieux bonnets de Six sous -
Moi, je ne puis, ô pardon! -
T'en faire don -
(ms.ant. à 1846) 
Tu vas lorgnant en dessous 
De vieux bonnets de six <sols> sous 
Dont je ne puis <oh! pardon!) ô pardon (ital.) 
Te faire don. 
(DP) 
Tu vas lorgnant en dessous en marge: 
Des (brimborions) bijoux de vingt [+ neuf] sous "vingt-neuf/ 
Dont je ne puis, oh! pardon <,) ! vingt neuf/?" 
Te faire don; 
(Epr. ire éd.) 
Tu vas lorgnant en dessous 
Des bijoux de vingt-neuf sous 
Dont je ne puis, oh! pardon! 
Te faire don; 
(ire éd.) 
Tu vas lorgnant en dessous 
Des bijoux de vingt-neuf sous 
Dont je ne puis, oh! pardon! 
Te faire don. v. 52 
(2e éd.) 
Comme c'est le cas de l'Election de son sépulcre de Ronsard (863), une seule 
phrase couvre au moins une strophe dans ce poème. Ce phrasé large a été 
atteint dès la première version, à l'exception précisément de l'avant-demière 
strophe. Les deux phrases indépendantes de cette strophe, en effet, détonnent 
dans la composition d'ensemble. L'effort d'une composition plus cohérente 
réussit dès DP, grâce à la relative des vers 51-52, liée directement à la prin-
cipale des vers 49-50. Enfin, en 1861, le point final (qui figurait déjà en DP) 
remplace le point-virgule de 1857. A juste titre: le point-virgule suppose une 
continuation, tandis que c'est une conclusion qui suivra (v. 53: "Va donc..."). 
A partir du vers 45, la fiction magique qui avait fait de la mendiante une 
"dame" adorée des galants et des poètes, se dissipe et la réalité revient dans 
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toute sa laideur. Au lieu de recevoir des "perles de la plus belle eau" (v. 
29), la pauvre fille, passant devant les devantures des magasins, regarde avec 
envie les "bijoux de vingt-neuf sous" (v. 50), Or, dans les versions manuscrites, 
elle regardait les "vieux bonnets", qui ne s'opposaient pas aussi clairement 
aux perles du vers 29. En même temps, la misère envieuse de la mendiante 
est soulignée par le nouveau rythme du vers 50 qui répond désormais à 
celui du vers 46: 
- Cependant tu vas gueusant 
Quelque vieux / débris / gisant v. 46 
Tu vas lorgnant en dessous 
Des bijoux ι de vingt- < neuf sous v. 50 
Il n'y a pas jusqu'à la rime intérieure "bijoux-sous" qui ne dépasse la pure 
musicalité: toute la structure antithétique du poème, dont le pivot est con-
stitué par la conjonction adversative "cependant" (v. 45) précédée d'un tiret 
de séparation (dès 1857), se trouve ramassée dans cette opposition séman-
tique entre "bijoux" et "sous", soulignée par la similitude sonore (864). 
Les Métamorphoses du vampire 
(1851) 
Parfois un changement de titre contribue à "parfaire le dessein prémédité" 
(865). C'est le cas des Métamorphoses du vampire qui a paru pour la pre-
mière fois dans la l r e édition entre La Béatrice et Un voyage à Cythère 
mais qui figure déjà en DP, où le poème est intitulé L'Outre de la Volupté. 
Ce poème est dramatique. Comme l'a montré Rémy de Gourmont, il 
est en trois actes: "Premier acte: description du lieu et de la figure qui ap-
paraît; deuxième acte: mouvement de sympathie vers l'apparition à laquelle 
on veut donner un baiser; troisième acte: la métamorphose s'est accomplie 
pendant ce mouvement et l'on en voit le résultat" (866). L'intérêt du poème 
réside dans le contraste "mannequin puissant" versus "outre" et "squelette". 
Ce contraste est d'autant plus déconcertant qu'il se révèle à un moment où 
l'amant (et le lecteur) s'y attend le moins. Or, cet effet de surprise était 
anéanti par le premier titre qui nommait dès le départ une des métamor-
phoses. Son maintien aurait tué dans l'œuf l'intérêt du lecteur. 
Confession 
(1851-1853) 
Il y a parfois des variantes insignifiantes en apparence, mais qui, à y regarder de 
plus près, se révèlent très significatives. Voici de Confession la dernière strophe 
telle qu'elle se lit à partir du 9 mai 1853 (lettre à Mme Sabatier) jusqu'à 
la l r e édition: 
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J'ai souvent invoqué cette lune enchantée, 
Ce silence et cette langueur, 
Et cette confidence étrange chuchotée 
Au confessionnal du cœur.(867). 
Dès la l r e édition, on lit: 
J'ai souvent évoqué cette lune enchantée, 
Ce silence et cette langueur, 
Et cette confidence horrible chuchotée 
Au confessionnal du cœur. 
Le verbe "invoquer" a le sens de "appeler à son secours, à son aide. Il se 
dit surtout en parlant de la Divinité, ou de quelque autre puissance sur-
naturelle" (Ac35) (868), "évoquer", celui de "rappeler" (Littré), "rappeler 
à la mémoire" (Robert). Le vers "J'ai souvent invoqué cette lune enchantée" 
présente donc la lune comme une sorte de divinité que le poète appelle à 
son secours, ce qui, dans l'ensemble textuel, constitue un contre-sens flagrant. 
Le verbe "évoquer", en revanche, s'insère parfaitement dans la tonalité 
de l'ensemble. Il rejoint le prélude contenu dans la première strophe et 
notamment la parenthèse des vers 3 et 4. D'ailleurs, le poème entier n'est 
pas autre chose que "l'évocation d'une confidence" (869). Dans la première 
version, la confidence "étrange" se joint à la lune "enchantée" pour créer 
l'impression d'une puissance maléfique surnaturelle, d'un envoûtement supra-
terrestre. Dans la version définitive la confidence devient "horrible", épi-
thète qui résume plus nettement l'impression qu'a donnée au poète la confi-
dence même. Or, l'essence du poème réside précisément dans le contraste 
surprenant entre la "radieuse gaieté" (v. 16) de la femme, qui se révèle 
trompeuse, et les véritables sentiments qu'elle masque. L'horrible réside dans 
la découverte inattendue de ce "décor suborneur" (870). Le passage de 
l'étrange vers l'horrible est évoqué dans les strophes V-VI, passage nettement 
marqué par la série d'épithètes "plaintive" - "bizarre" - "chétive" - "hor-
rible". Ainsi, les deux corrections témoignent de nouveau du souci de Baude-
laire pour donner à chaque élément sa plus grande valeur contextuelle (871). 
A celle qui est trop gaie 
(vers 1852) 
La structure de ce poème est essentiellement contrastive. Le poète ressent 
vivement le contraste entre la radieuse gaieté de la femme qu'il chante et son 
âme à lui, triste, déprimée, abattue (872). Pour la même raison, il ne supporte 
pas le printemps. Cette opposition lui devient si insupportable qu'il brise 
une fleur et qu'il rêve d'infuser le mal qui le ronge à la femme trop parfaite 
(873). Or, un certain nombre de corrections visent à renforcer cette anti-
thèse et en même temps la soif de vengeance. Voici d'abord la variante du 
versó: 
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Le passant chagrin que tu frôles (sic) 
est (sic) éclairé par la santé, v. 6 
Qui jaillit comme une clarté 
De tes bras et de tes épaules. 
(ms. 1852) 
Depuis la l r e édition, le vers 6 se lit: 
Est ébloui par la santé 
Le verbe "éclairer" signifiant "illuminer, jeter, répandre de la clarté" (Ac^S) 
a un sens plus proprement physique qu'"éblouir", qui signifie en outre 
"figurément, surprendre l'esprit par quelque chose de vif, de brillant, de 
spécieux" (id.}. Ainsi, la radieuse gaieté de la femme blesse le poète dans 
toute sa personne, corps et âme; la Nature est dématérialisée et s'humanise 
fâcheusement: elle est insolente (v. 24) avec sa végétation luxuriante dont 
la vitalité la met sur le même plan que la femme. La nature et la femme se 
rejoignent ainsi pour éveiller chez le poète une soif de vengeance (874). 
Les vers 17-18 se lisaient sur ms.: 
Quelquefois dans un beau jardin 
Où je traînais mon agonie, 
A partir de la 1« édition, "agonie" est remplacé par "atonie", au sens de 
"manque d'énergie vitale" (875). L'atonie du poète s'oppose donc diamétra-
lement à la santé énergique de Mme Sabatier d'une part et à la vitalité 
débordante de la nature d'autre part (876). 
Or, avec l'accroissement du contraste s'accroît la soif de la vengeance, 
comme le prouve la correction du dernier vers: 
Et, délicieuse douceur, 
A travers ces lèvres nouvelles 
Plus éclatantes et plus belles 
T'infuser mon sang, ô ma Soeur. v. 36 
(ms. 1852) 
Et, vertigineuse douceur! 
A travers ces lèvres nouvelles, 
Plus éclatantes et plus belles, 
T'infuser mon venin, ma sœur! 
( l r e éd., Les Epaves) 
On sait que, dans Les Epaves, le poème est suivi d'une note rédigée par 
Baudelaire. La voici: 
"Les juges ont cru découvrir un sens à la fois sanguinaire et obscène 
dans les deux dernières stances. La gravité du Recueil excluait de 
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pareilles plaisanteries. Mais venin signifiant spleen ou mélancolie, était 
une idée trop simple pour des criminalistes. 
Que leur interprétation syphilitique leur reste sur la conscience. 
{Note de l'éditeur. ) " 
Cl. Pichois constate judicieusement que "ni le substitut du procureur dans 
son réquisitoire, ni les juges dans le libellé du jugement n'ont proposé une 
'interprétation syphilitique': celle-ci est du fait de Baudelaire! A qui fut 
seulement reproché une atteinte à la morale publique" (877). Même si on 
se refuse à toute interprétation erotique (ce qui nous semble difficile), il est 
indéniable que la substitution de "venin" à "sang" et de "vertigineuse" à 
"délicieuse" ajoute à la frénésie sadique. La soif de vengeance se trouve 




Réversibilité présente Mme Sabatier comme "un nouvel Agnus Dei, un ange 
intercesseur dont la joie compense les angoisses, dont la bonté contrebalance 
la haine, dont la santé rachète les fièvres, dont la beauté répare le vieillisse-
ment" (878). Voilà en effet l'idée générale et le mouvement d'ensemble du 
texte. La première strophe oppose la gaieté à l'angoisse, la deuxième, la bonté 
à la haine, la troisième, la santé aux Fièvres, la quatrième, la beauté aux 
rides, la dernière, enfin, est une prière d'intercession. Une des causes de 
l'angoisse du poète est la honte et le remords (v. 2). La honte a donc sa place 
dans la première strophe. Aussi l'épithète "honteux", qu'on lit dans ia version 
manuscrite (3 mai 1853, lettre à Mme Sabatier) au vers 17, est-elle littérale-
ment déplacée. La quatrième strophe, on l'a vu, concerne la laideur physique 
opposée à la beauté de Mme Sabatier. La substitution de "hideux" à "hon-
teux" est judicieuse. La nouvelle épithète renforce l'unité de la strophe IV 
qui est centrée sur le visuel. Non seulement "honteux" change en "hideux", 
mais l'article défini est remplacé par l'adjectif démonstratif. On comparera: 
Et la peur de vieillir, et le honteux tourment 
(ms. 3 mai 1853) 
Et la peur de vieillir, et ce hideux tourment 
(à partir du 1er juin 1855 RDM) 
L'emploi du démonstratif "ce" ajoute à la ferveur de la prière, à cause de sa 
valeur déictique. Yves Le Hir a tiré au clair la valeur de geste des articles 
définis et des démonstratifs de ce poème (879). Sur le plan phonique, il y a 
profit aussi: "hideux est dans la note des mots qui l'entourent: il a multiplié 
le son i: rides, vieillir, hideux, lire" (880) et avides. 
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L'Aube spirituelle 
(mai 1853) (881) 
L'Aube spirituelle est par excellence l'illustration d'une opposition, à savoir 
celle entre les "valeurs célestes" et les "périls nocturnes" (882). Plus on 
s'enlise dans la boue, plus on aspire à la pureté (883). Le remords qui en-
vahit le débauché après ses orgies, le désir fervent de monter vers la pureté 
azurée, c'est l'ange qui se réveille dans la brute assoupie: 
Quand chez les débauchés l'aube blanche et vermeille 
Entre en société de l'Idéal rongeur, 
Par l'opération d'un mystère vengeur 
Dans la brute assoupie un ange se réveille. 
(str. I, ire, 2e éd.) (884) 
En mai 1853, le vers 4 se lisait: 
Danslabête assoupie un Ange se réveille; 
"Brute" apparaît dans la rédaction suivante du 1 e r juin 1855 RDM. Les deux 
termes sont synonymes dans la mesure où ils désignent tous deux l'homme 
sous l'angle de son animalité, dès que celle-ci prend le dessus. Le mot "brute", 
cependant, contient davantage que "bête" une condamnation morale, parce 
qu'il souligne en outre la férocité. Les deux éléments essentiels du terme 
"brute" sont l'absence d'intelligence et la dégradation morale. Or, c'est 
exactement le contraire de Γ "Etre lucide et pure" du vers 8. Le mot "bête" 
assurait moins vigoureusement cette antithèse (885). Dans sa version manu-
scrite de mai 1853, le vers 8 se lisait ainsi: 
- Ainsi, Forme divine. Etre lucide et pur, 
Le lerjuin 1855 RDM, nous lisons: 
Ainsi, chère déesse, être lucide et pur, 
et, à partir du 17 mai 1857 JA: 
Ainsi, chère Déesse, Etre lucide et pur, 
La forme, écrit Littré, c'est "l'apparence extérieure sous laquelle un corps 
se montre à nos yeux" (886) et une déesse est "une femme d'une grande 
beauté". La deuxième version "chère déesse" est bien plus complimenteuse 
que "Forme divine": on adore une déesse (cf. "chère"). La femme adorée 
n'en a pas seulement la forme, elle est déesse: effet de glorification, inten-
sifié par l'emploi de la majuscule dans la version suivante (887); elle en 
possède la beauté, enfin elle est comme la déesse du matin, l'Aurore, elle 
deviendra ainsi vraiment "l'Aube spirituelle". Ces corrections ont ainsi un 
dénominateur commun: elle renforcent toutes l'antithèse sur laquelle est 
construit le poème. 
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A partir de 1855, Baudelaire renforce encore l'opposition par le moyen 
de l'asyndète au premier tercet (888); 
Ton souvenir plus clair, plus rose, plus charmant, 
Le dernier tercet enfin montre la correction suivante (v. 14): 
- Ame resplendissante, - à l'éternel Soleil. 
(1853) 
Dès 1855, on lit: 
Ame resplendissante, à l'immortel soleil! 
On constate que Baudelaire a préféré à "éternel" l'épithète propre à l'âme: 
l'âme est immortelle, le soleil resplendissant. Il s'agit là d'un chiasme voulu 
dont Ratermanis a étudié l'effet de style (889): 
Cette espèce de chiasme entraîne une cohésion particulièrement forte 
du vers et une économie importante de moyens d'expression: chacun 
des substantifs fait attendre une qualification, mais reçoit celle qui 
convient mieux ou tout aussi bien à son voisin, ce qui le fait souvent 
passer dans une catégorie d'objets différente de sa catégorie d'origine. 
Les rapports entre les épithètes et les noms deviennent ainsi ambigus, 
indécis, mais les deux couples réunis gagnent en puissance d'évocation, 
chacun profitant des attaches que son voisin garde avec l'ensemble 
du langage" (890). 
On ne saurait mieux dire. Cette plus grande puissance d'évocation renforce 
évidemment l'antithèse que nous avons indiquée comme caractéristique de 
la structure du poème. 
Le Jet d'eau 
(avant 1853) 
Le Jet d'eau est par excellence un poème de correspondance: l'élan vers 
l'extase des deux amants et la descente vers la satisfaction mélancolique sont 
accompagnés et représentés par le jaillissement et la retombée de l'eau (891): 
Le gerbe épanouie 
En mille fleurs, 
Où Phœbé réjouie 
Met ses couleurs, 
Tombe comme une pluie 
De larges pleurs. 
Voilà la version du refrain dans LPR du 8 juillet 1865 et dans Les Epaves 
(892). Les quatre premiers vers décrivent le jaillissement de l'eau et évoquent, 
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par correspondance, l'extase amoureuse. La joie est exprimée par l'image 
d'une fête de fleurs et de couleurs, connotée par l'épithète "épanouie" et 
soulignée par la déesse de la lune qui participe activement à la fête. La per-
sonnification de la lune contribue à la fusion du paysage extérieur et de la 
scène intime. Les deux derniers vers décrivent ¡a chute de l'eau qui représente 
en même temps la descente vers la tristesse, grâce à l'élément humain 
"pleurs". Ces deux mouvements contrastifs se retrouvent ainsi tout natu-
rellement aux vers 15-22: 
Ainsi ton âme qu'incendie 
L'éclair brûlant des voluptés 
S'élance, rapide et hardie, 
Vers les vastes cieux enchantés. 
Puis, elle s'épanche, mourante, 
En un flot de triste langueur, 
Qui par une invisible pente 
Descend jusqu'au fond de mon cœur. 
(toutes versions, sauf pour la ponctuation) 
Or, le contraste entre la joie et la tristesse qu'évoque le refrain n'est pas 
également fort dans toutes les versions. Ainsi dans le manuscrit d'avant 
juin 1865 et dans Epr. Ер., le vers 3 (du refrain) se lit: 
Où la lune pâlie 
Le manque d'éclat qu'évoque "pâlie" enlève à "épanouie" une grande part 
de son exubérance. La personnification n'est pas encore aussi poussée que 
dans "Phœbé réjouie". Ces remarques s'appliquent à plus forte raison à la 
variante que proposent de ce refrain le ms., dans la marge, et LPR, en note: 
La gerbe d'eau qui berce 
Ses mille fleurs 
Que la lune traverse [ms.: Lune] 
De ses lueurs 
Tombe comme une averse 
De larges pleurs. 
On voit que l'expression de la joie exubérante y est réduite au minimum. Si 
le numéral superlatif "mille" pouvait encore évoquer l'abondance dans la 
joie, celle-ci est ternie par le verbe "bercer" et le verbe neutre "traverser" 
(893). Ensuite, sans compter la diminution de l'expressivité sonore dont 
nous avons parlé ailleurs (894), il est évident que les deux derniers vers 
jettent une note discordante dans l'atmosphère de douce tristesse qui succède 
à l'extase: "une averse de larges pleurs" constitue en effet "un superlatif trop 
absolu" (895). 
Enfin, le vers 30 se lit dans la version manuscrite: 
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Qu'il est doux, penché sur tes seins, 
corrigé en: 
Qu'il est doux, penché vers tes seins,(896). 
A notre avis, le choix de la préposition "vers" contribue à la fusion du pay-
sage et du corps féminin. "Penché vers", attitude éminemment attentive, 
suggère que l'amant écoute à la fois la plainte étemelle du dehors et celle 
du dedans. "Penché sur" suggère un contact qui rend la perception au moins 
malaisée. Serait-ce aller trop loin que d'affirmer qu'il y a aussi fusion séman-
tique entre "bassin" en tant que pièce d'eau dans un jardin et "bassin" au 
sens anatomique (897)? 
"J'aime le souvenir... " 
(avant 1856) 
Dans les deux premières strophes de ce poème, Baudelaire oppose la beauté 
de l'homme antique (str. 1) à la laideur de l'homme moderne (str. II). Π 
s'agit de deux tableaux antithétiques. Pour le premier tableau, l'imparfait 
descriptif est donc de mise. Ainsi, le poète évoque "le souvenir de ces époques 
nues" 
Dont Phœbus se plaisait à dorer les statues. 
(v. 2; 2e éd.) 
Ce vers se lisait dans la l r e édition: 
Dont le soleil se platt à dorer les statues. 
On pourrait expliquer l'apparition de "Phœbus" d'une part par la "hantise 
de la métaphore antique" (898) chez Baudelaire et d'autre part par une 
exigence de prosodie: remplacer le présent par l'imparfait allonge l'alexandrin 
d'une syllabe. Plutôt que de nous lancer dans des hypothèses invérifiables 
à l'égard d'une chronologie d'intentions, il semble préférable d'étudier l'effet 
de cette double correction. Or, le présent ne se prêtait pas à l'évocation 
du passé, comme le fait l'imparfait descriptif. Ensuite, mettre en scène le 
dieu grec de la Lumière a un effet de "couleur historique" indéniable. 
11 arrive qu'une simple correction grammaticale contribue à renforcer la 
structure textuelle. C'est le cas du vers 16, qui se lit successivement: 
Ces natives grandeurs, aux lieux où peut se voir 
(Epr.A) 
Sur Epr.B et C, Baudelaire corrige: 
Ces natives grandeurs, aux lieux où se font voir 
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Voici, pour la commodité du lecteur, la phrase complète qui couvre les 
vers 15-19 (ire, 2e éd.) (899): 
Le Poëte aujourd'hui, quand il veut concevoir 
Ces natives grandeurs, aux lieux où se font voir 
La nudité de l'homme et celle de la femme, 
Sent un froid ténébreux envelopper son âme 
Devant ce noir tableau plein d'épouvantement. 
Grevisse écrit, à propos du cas qui nous occupe: "Quand les sujets sont 
placés tous après le verbe, il arrive que l'accord n'a lieu qu'avec le premier 
sujet; parfois ce premier sujet contient l'idée dominante, et les autres ne sont 
ajoutés que pour compléter la pensée" (900). Or, "la nudité de l'homme" 
et "celle de la femme" se trouvent sur le même plan. Les deux termes sont 
également importants: les vers 20-24 développent l'aspect monstrueux de 
l'homme nu, les vers 25-28, celui de la femme déshabillée. Les deux nudités 
ne sont pas prises ensemble, mais traitées séparément avec un équilibre 
parfait. Le singulier "peut" ou "fait" soulignerait leur unité. La variante 
finalement adoptée n'est donc pas seulement une correction purement 
grammaticale: elle renforce nettement la structure (antithétique) du texte. 
Le Possédé 
(1858) (901) 
Le vers 2 du Possédé se lit sous sa forme manuscrite: 
О soleil de mon âme, emmitouffle-toi d'ombre; 
et devient le 20 janvier 1859 (RF): 
О Soleil de mon âme, emmitoufle-toi d'ombre; 
pour aboutir dans la 2 e édition à: 
О Lune de ma vie! emmitoufle-toi d'ombre; 
Herbert S. Gershman écrit à propos de cette correction: 
"A variant dating from 1858 gives '0 Soleil de mon âme.' The final 
version presents a far more striking contrast. Not the sun, but the 
moon, the star of the love-sick, is the celestial body dear to Venus. 
[...] The poet's beloved, evil though she may be, is to him what the 
sun is to others, a necessary source of life. Whether she be half-hidden 
in shadow, sleeping or smoking, the poet is irrisistibly drawn to this 
somber, silent creature of darkness and night" (902). 
Ainsi, l'obscurité même est radieuse. N'allume-t-elle pas le désir (ν. 10)? 
Ce contraste entre le noir et le lumineux (903) se trouve en effet ramassé 
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dans le raccourci saisissant de "Lune de ma vie". Enfin, la version définitive 
s'encadre mieux dans le contexte: le verbe "s'emmitoufler", verbe intimiste, 
s'harmonise mal avec la clarté cruelle du soleil (904). 
Un fantôme 
(avant mars 1860) 
"Un lien facile à voir, les unit tous les quatre", écrit Baudelaire au mois 
d'août 1861 à Auguste Lacaussade, à propos de quatre sonnets qui devaient 
paraître dans la Revue européenne du 15 septembre (905). Cette remarque 
vaut aussi pour les quatre sonnets d'Un fantôme, d'autant plus qu'ils sont 
réunis sous un même titre collectif. Chaque fois, il s'agit de l'apparition 
d'un être.cher qui a disparu, d'un fantôme. C'est le vers II, 6 qui résume le 
poème entier: c'est "Dans le présent le passé restauré". Voilà le vers, écrit 
Antoine Adam, qui éclaire toute la série d'i/« Fantôme: véritable poème du 
'temps retrouvé', évocation des heures anciennes, restaurées dans leur saveur 
originale" (906). Cette appréciation ne rend pas assez justice à la complexité 
du poème qui n'est pas seulement restauration d'un bonheur passé dans le 
présent, mais aussi description du présent même. Et pour cause: n'était 
la situation présente, l'évocation du passé perdrait sa justification. Sur les 
cinquante-six vers du poème, en effet, il y en a dix-neuf qui concernent le 
présent (I, vs. 1-8, IV, vs. 1-11) et trente-sept qui évoquent le passé (I, vs. 
9-14, II, III, IV, vs. 12-14). Les deux poèmes médians (II, 111) sont entière-
ment consacrés au bonheur évoqué, tandis que les deux poèmes extérieurs 
ont une structure dichotomique: le passé restauré contrebalance la misère 
du moment présent. Au niveau de l'ensemble, la structure homogène de II 
et III s'oppose donc à la structure antithétique de I et II. Cela explique 
l'impression de bonheur qui se dégage â'Un fantôme. Le passé restauré 
(volontairement ou non) l'emporte sur la réalité du présent. Ce dosage conso-
lateur se retrouve en germe dans la structure syntaxique et métrique du vers 
11,6: 
* __ 
Dans le présent/ le passe restaurei 
La dichotomie que nous avons signalée est représentée par la succession 
immédiate des deux termes contrastifs "le présent / le passe", tous deux 
sous l'accent, et soulignés par l'allitération en p. Grâce à la construction 
inversive, le deuxième membre rythmique reçoit deux accents dont l'inten-
sité est augmentée par l'emploi du point d'exclamation et par l'assonance. 
Le premier membre n'est frappé que d'un seul accent qui porte sur le seul 
mot notionnel: "le présent". Ainsi, rythmiquement et phoniquement "le 
passé restauré" l'emporte sur le "présent" et l'efface en partie. Le participe 
passé "restauré" qui change la possibilité en fait ajoute au cri de triomphe. 
Dans le manuscrit du 13 mars 1860, le vers se lisait: 
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Par le présent le passé restauré! 
Au lieu d'exprimer la situation réelle par une locution adverbiale de temps, 
cette version faisait du "présent" un agent. Or la locution adverbiale corres-
pond à la description du présent dans les dix-neuf vers signalés. 
La structure définitive que nous venons d'examiner est due à d'autres 
modifications encore. Ainsi, le vers 2 de I ("Les ténèbres") qui se lit à partir 
du 15 octobre 1860 A: 
(Dans les caveaux d'insondable tristesse) 
Où le Destin m'a déjà relégué; 
est conçu ainsi dans sa version manuscrite: 
Où mon Destin m'a déjà relégué, 
Pourquoi cette substitution de l'article défini à l'adjectif possessif? L'esprit 
du poète est assimilé à une prison. Le poète est condamné (v. 6). Sa seule 
compagne est la Nuit, présentée comme une "maussade hôtesse" (v. 4). 
C'est "le Destin" qui l'a incarcéré. Or, le possessif empêche la personnifi-
cation de devenir complète. Dans "mon Destin m'a déjà relégué", le mot 
"Destin" est mi-abstrait, mi-concret. L'article défini a pour effet de parfaire 
la personnification et de rendre complète la concrétisation de l'ensemble 
évoqué (les caveaux, le Destin-geôlier, la Nuit, maussade hôtesse). La per-
ceptibilité est ainsi totale. La correction renforce en même temps le contraste 
avec les deux tercets où apparaît, comme une lueur d'espoir,le fantôme de la 
bien-aimée. Enfin, des personnifications analogues feront leur apparition dans 
"Le Portrait" (IV), poème à structure également antithétique. Le vers 11 des 
"Ténèbres"(I) se lit dans la version autographe et dans celle du 15 oct. 1860 A 
A sa légère allure orientale, 
tandis qu'on lit dans la 2e édition: 
A sa rêveuse allure orientale, 
Chez Baudelaire "rêveuse" et "orientale" appartiennent au même champ 
associatif, celui de l'indolence nonchalante. Ensuite, l'épithète "rêveuse" 
est en harmonie avec l'atmosphère hallucinatoire de la pièce: le poète aussi 
fait un rêve éveillé. Sur le plan de la musicalité, enfin, la correction apporte 
une amélioration sensible: "rêveuse", "visiteuse" (v. 13) et "lumineuse" 
parcourent les deux tercets comme un écho qui sonorise la cohérence séman-
tique du second élément contrastif du poème. 
Le troisième poème ("Le Cadre") est de structure homogène. Le passé 
y est restauré sans intrusion du présent. Il baigne dans une atmosphère de 
douceur voluptueuse. Celle-ci est augmentée par une correction que Baude-
laire a apportée au vers 5. Celui-ci se lisait dans l'autographe: 
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Ainsi miroirs, / piër/res, métaux, / dorure, 
(S'adaptaient juste à sa rare beauté;) 
Dès le 15 octobre 1860 A, on lit: 
Ainsi bijoux, / meu/bles, métaux, / dorure, 
Nous lançons l'hypothèse suivante. Baudelaire a d'abord rejeté le mot 
"pierres" comme trop vague, pour le remplacer plus avantageusement par 
"bijoux". Il tient, cependant, à conserver le même rythme qui fournit à 
l'hémistiche un e sourd qui correspond à celui de "dorure" et il ajoute ainsi 
à l'effet de douceur voluptueuse de l'ensemble du poème. Ainsi, "bijoux" 
prend la place de "miroirs"; à la place de "pierres" apparaît "meubles". 
Deux soucis parallèles se manifestent donc ici, le goût du mot propre et le 
souci du rythme évocateur et contextuel. 
Les deux tercets du "Portrait" (IV) se lisent dans leur version manuscrite: 
Qui, comme moi, meurt dans la solitude, 
Et que le Temps, injurieux vieillard, 
Chaque jour frotte avec son aile rude, 
Comme un manant ivre, ou comme un soudard 
Qui bat les murs, et salit et coudoie 
Une beauté frêle, en robe de soie. 
Les versions du 15 octobre 1860 A et de la 2e édition sont identiques (907): 
Qui, comme moi, meurt dans la solitude, 
Et que le Temps, injurieux vieillard, 
Chaque jour frotte avec son aile rade... v. 11 
Noir assassin de la Vie et de l'Art, 
Tu ne tueras jamais dans ma mémoire 
Celle qui fut mon plaisir et ma gloire! 
Les points de suspension semblent se trouver là pour bien faire entrer dans 
l'imagination du lecteur cette affreuse vision de la déchéance et de l'oubli 
et pour préparer ainsi le mouvement de révolte, le sursaut final. En effet, 
"au moment où Baudelaire avouait l'irrémédiable progrès de l'oubli, la vic-
toire du temps et de la mort, il a un sursaut, il refuse la défaite, il affirme 
que le souvenir de sa jeunesse heureuse ne mourra pas" (908). Comme dans 
Une charogne, il veut garder "la forme et l'essence divine de [ses] amours 
décomposés" (vs. 47-48). Or, ce qui compte ici, c'est que la version définitive 
remplace la composition homogène du sonnet par une structure nettement 
antithétique qui repiend celle du premier poème et contribue à l'équilibre 
de la composition d'ensemble. En même temps, la mémoire - involontaire 
jusqu'ici - devient farouchement volontaire. Ce volontarisme mnémonique 
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se retrouvera dans le poème suivant. "Il semble, écrit Cl. Pichois, que la 
version de 1861 constitue la transition avec la poésie suivante ("Je te donne 
ces vers..."). Tu ne mourras pas tout entière, dit le poète à la femme aimée 
et vieillie" (909). Ainsi, le dernier tercet fonctionne à la fois comme con-
clusion et comme préambule. 
L'Amour du mensonge 
(mars 1860) 
L'Amour du mensonge développe le second tercet de Semper eadem (910): 
Laissez, laissez mon cœur s'enivrer d'un mensonge (ital.), 
Plonger dans vos beaux yeux comme dans un beau songe, 
Et sommeiller longtemps à l'ombre de vos cils! 
Ayant dit toute la joie qu'il éprouve à regarder la "chère indolente" (str. 
I-IV), et notamment ses yeux "attirants comme ceux d'un portrait" (v. 8), 
le poète, dans la strophe V, comprend que ce qu'il admire tellement, ce n'est 
sans doute qu'un décor qui cache un vide. La dernière strophe, à laquelle 
aboutit le mouvement du texte, révèle la pensée essentielle: fuyant consciem-
ment la vérité quotidienne, il accueille la beauté apparente comme moyen 
d'évasion (911). L'antithèse entre le rêve et la lucidité avec toute la tension 
qu'elle suppose se trouve en germe dans le titre L'Amour du mensonge. 
Or, dans la version manuscrite de 1860, la pièce s'intitulait d'abord Le Décor, 
mot qui revient dans le dernier vers. Ce titre statique ne s'applique qu'à une 
partie du poème, parce qu'il laisse dans l'ombre l'attitude paradoxale du 
poète à l'égard de l'apparence. Il ne rejoint pas, comme le fait le titre défi-
nitif, le vers-clé final: 
Masque ou décor, salut! J'adore ta beauté. 
(nous soulignons) 
Les mêmes remarques s'appliquent, a fortiori, à l'épigraphe qui accompagnait 
le poème dans la version manuscrite et dans la RC du 15 mai 1860 (où le 
titre définitif apparaît déjà): 
Même, elle avait encor cet éclat emprunté 
Dont elle eut soin de peindre et d'orner son visage 
Pour réparer des ans l'irréparable outrage. 
L'épigraphe est suivie dans ms. (où "dont" et "pour" ont des minuscules) 
du nom de Racine, dans RC du titre iïAthalie. A propos de cette citation, 
Albert Feuillerat écrit: 
"Ces vers [...] rendent compréhensibles les mots, peu intelligibles 
maintenant 'embelli par un morbide attrait' (v. 6) et 'bizarrement 
241 
fraîche' (v. 9); Baudelaire nous présente une femme qu'il avait sans 
doute connue belle autrefois et qui, maintenant, se fardait outrageuse-
ment pour donner le change sur son âge. Mais loin de lui déplaire, 
ce mensonge l'enthousiasme" (912). 
S'il est vrai que certains vers deviennent plus clairs grâce à l'épigraphe, on 
n'y lit pas l'enthousiasme à l'égard du mensonge, comme le suggère Feuillerat. 
L'épigraphe, faisant allusion à quelques détails du texte seulement, met trop 
l'accent sur un élément secondaire qu'est l'effort de la femme pour conserver 
sa beauté (apparente) par des moyens artificiels. Dire que la disparition des 
vers de Racine est regrettable, "car ils éclairent tout le sujet" (913), trahit 
une erreur de lecture manifeste (914). 
Sur les débuts d'Amina Boschetti 
(1864) 
Le sonnet Sur les débuts d'Amina Boschetti est construit sur l'opposition 
grâce-trivialité: la grâce de la danseuse est en violent contraste avec les réac-
tions triviales du spectateur belge. Cette antithèse se retrouve jusque dans la 
rime des deux premiers vers: 
Amina bondit, - fuit, - puis voltige et sourit; 
Le Welche dit: "Tout ça, pour moi, c'est du prâcrit; 
{Les Epaves) 
Le 1e r octobre 1864 {La Vie parisienne), Baudelaire avait écrit: 
Amina bondit, fuit, puis voltige et sourit, 
Le Welche dit: "Tout ça {sic), pour moi, c'est du sanscrit. 
Besch définit le prâcrit ainsi: "Idiome vulgaire de l'Inde, dérivé du sanscrit; 
il se parlait dans le peuple, lorsque le sanscrit était parlé dans les hautes 
classes". Autrement dit, Baudelaire remplace un signifié "distingué" par 
un signifié "vulgaire". En même temps, cependant, le contraste entre les 
deux mots à la rime grandit. Ainsi, "sourit" évoque toute la grâce de la dan-
seuse et "prâcrit", la réaction triviale du Belge. Cette opposition sémantique 
est encore soulignée par les sonorités rébarbatives de "prâcrit" faisant con-
traste avec les sonorités coulantes de "sourit". 
2. COMPOSITION HOMOGENE 
A une dame créole 
(sept-oct 1841) 
Les versions successives de ce sonnet aboutissent à un véritable culte de la 
souveraineté féminine (915). 
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Dans la première version manuscrite (916), le caractère royal de la créole 
est déjà présent. Baudelaire s'inspirant du genre du madrigal en vogue sous la 
Renaissance (917), l'appellation "dame" au vers 4 glorifie (918). Cette 
"dame" a déjà "des airs noblement maniérés" (v. 6) et elle est "digne d'orner 
les antiques manoirs" (= logis seigneuriaux, v. 11). Nous estimons aussi que 
"Madame" (v. 9) a une résonance archaisante (919). Enfin, elle exerce une 
influence sur les noirs: 
Que vos regards rendraient plus soumis que des noirs. 
(v. 14) 
Cet ascendant serait encore plus grand sur les poètes, si elle daignait aller en 
France. 
Dès la deuxième version du 25 mai 1845 A, Baudelaire modifie son texte 
dans le sens indiqué. Ainsi le vers 2, qui s'écrivait d'abord: 
J'ai vu dans un retrait de tamarins ambrés 
se lit maintenant: 
J'ai vu sous un grand dais de tamarins ambrés, 
Le mot "retrait" signifiant "lieu où l'on se retire", selon Littré (920), faisait 
double emploi avec le mot "retraites" du vers 12. Sur le plan du madrigal, 
le mot constituait en outre un élément indifférent. Le mot "dais" qui le 
remplace, "ouvrage dans la forme des anciens ciels de lit et qui sert de couron-
nement à un autel, à un trône, etc.", selon Littré (921), ajoute à la noblesse 
chantée par le poète. En revanche, au vers 9, la minuscule se substitue à la 
majuscule initiale dans: 
Si vous alliez, madame, au vrai pays de gloire, 
ce qui, nous semble-t-il, diminue la valeur glorifiante de l'apostrophe. Par 
ailleurs, cette perte de valeur se trouve rachetée par la modification du vers 
11 que le poète place maintenant entre des tirets qui ont un effet d'isolement, 
de distraction, et par conséquent, de mise en relief (922): 
- Belle digne d'orner nos antiques manoirs. -
Enfin, la correction du vers 14 fait de la créole une véritable reine: elle a 
désormais ses sujets. Si, dans la première version, nous lisions: 
Que vos regards rendraient plus soumis que des noirs. 
nous lisons maintenant: 
Que vos beaux yeux rendraient plus rampants que vos Noirs. 
L'adjectif possessif mérite ici pleinement sa qualification: elle (la reine) 
possède ses noirs-sujets. La soumission des noirs va de pair avec la glorification 
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de la créole. 
La troisième version (celle de la l r e édition) présente quelques nouvelles 
retouches qui vont dans le même sens. Si la première version n'avait pas de 
titre, si la deuxième s'intitulait A une Créole, titre plutôt indifférent, la troi-
sième s'appelle A une dame créole. Le mot "dame", dont nous avons vu la 
valeur, couronne désormais le texte, qui ressemble de plus en plus à un 
madrigal plein d'adoration. Au vers 2, "sous un grand dais de tamarins ambrés 
se lit maintenant: "sous un dais d'arbres verts et dorés". L'élément exotique 
("tamarins") s'efface en faveur de l'impression de royauté. Au vers 9, la 
majuscule glorifiante de "Madame" réapparaît en même temps que dis-
paraît la majuscule de "Noirs" du vers 14. Outre que la minuscule est con-
forme à l'usage (923), elle ajoute aussi à l'impression de soumission: la 
majuscule aurait encore une connotation glorifiante qui serait déplacée ici. 
L'opposition entre la majesté de la dame créole et la sujétion de ses nègres 
s'en trouve accrue. 
La quatrième version finalement présente deux dernières retouches. Le 
vers 2 se lit maintenant (2e édition): 
J'ai connu, sous un dais d'arbres tout empourprés 
Ainsi, "la version définitive aboutit à la prédominance absolue de l'objet 
humain et l'élément exotique est presque exclu" (924). Ajoutons que la 
couleur pourpre est la couleur de la dignité royale (925). Pour Baudelaire 
aussi, le pourpre est la couleur de la souveraineté. Traitant de l'imagination, 
il écrit dans le Salon de 1859: "Nous allons entrer plus intimement dans 
l'examen des fonctions de cette faculté cardinale (sa richesse ne rappelle-t-
elle pas des idées de pourpre?)" (926). Or, le chapitre auquel nous emprun-
tons ce passage s'intitule précisément "La reine des facultés", c'est-à-dire 
l'imagination. Même une simple virgule peut augmenter l'effet d'ensemble 
voulu: dans la l r e édition, la virgule à la fin du vers 13 était absente. On y 
lisait donc: 
Germer mille sonnets dans le cœur des poètes 
Que vos grands yeux rendraient plus soumis que vos noirs. 
Elle est rétablie dès la 2e édition: la determinative devient explicative, il 
s'agit maintenant de tous les poètes. Sans virgule, les sonnets "germent" 
seulement dans le cœur des poètes que... Le sens est restrictif. Le rétablisse-
ment de la virgule augmente donc la puissance souveraine de la dame créole 
(927). 
Le Mauvais Moine 
(1841-1843) 
Le Mauvais Moine avait sans doute pour premier titre Le Tombeau vivant, 
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titre mentionné par le poète dans la lettre du 10 janvier à Ancelle (928). 
C'est d'autant plus probable qu'il correspond parfaitement aux vers 9-10 (à 
partir du 9 avril! 851 MA): 
- Mon âme est un tombeau que, mauvais cénobite, 
Depuis l'éternité je parcours et j'habite; 
Le titre Le Mauvais Moine, par sa valeur dépréciative, place le poème sous 
le signe du remords et correspond mieux à la perspective d'ensemble du 
texte qui aboutit en effet au remords et à l'auto-condamnation. "Si la mort, 
écrit Prévost, est l'ornement et la consolation des murs du cimetière, son 
âme devrait, elle aussi, faire de ses ruines et de sa pourriture une œuvre 
d'art qui l'illuminerait" (929). Hélas! écrit le poète en 1841-1843, je suis 
un "impuissant Orcagna" (v. 12), constatation qui exprime le dépit plutôt 
que le remords (930). Or, avec l'apparition du titre dépréciatif Le Mauvais 
Moine, le poète ne se dit plus "impuissant", mais "fainéant" et ainsi le 
poème devient véritablement le poème du remords: la nouvelle épithète 
est essentiellement accusatrice. La stérilité littéraire est la conséquence 
immédiate d'une paresse coupable (931). 
Le vers 5 fournit une correction qui, elle aussi, contribue à une plus 
grande unité de style: 
En ces temps où le Christ avait ses victuailles, 
(1841-1843; 1851) 
En ces temps où du Christ florissaient les semailles, 
(ire, 2e éd.) 
Antoine Adam a raison de qualifier la première version de blasphéma-
toire: "Baudelaire compare le Christ aux dieux de Chanaan, grassement 
nourris des victimes que leur offre un peuple superstitieux" (932). Cet 
accent blasphématoire détonne. La première strophe notamment dégage une 
atmosphère toute contraire. La "Vérité" y est "sainte"; elle a un "effet 
réchauffant" sur les moines qui mènent une vie froide et austère. La correc-
tion (allusion à la parabole évangélique des semailles) supprime la note 
déplacée. En outre, "par le jeu de la rime, les semailles florissantes du Christ 
sont associées aux champs des funérailles" (933) du vers 7. L'unité de la 
strophe est ainsi mieux assurée. 
"Je n'ai pas oublié... " 
(1841-1843) 
Voici les versions successives des vers 5-10 (934): 
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- Et les soleils, le soir, orangés et superbes, 
Qui, derrière la vitre où se brísúent leurs gerbes 
Semblaien/, au fond du ciel en témoins curieux, 
Contempler nos dîners longs et silencieux, 
Et versaient doucement leurs grands reflets de cierge 
Sur la nappe frugale et les rideaux de serge. 
(Epr. l r e éd., avant correction) 
- Et le soleil, le soir, ruisselant et superbe, 
Qui, derrière la vitre où se brisait sa gerbe, 
Semblait, grand œil ouvert dans le ciel curieux, 
Contempler nos dîners longs et silencieux, 
Et versait largement ses beaux reflets de cierge 
Sur la nappe frugale et les rideaux de serge. 
(Epr. l r e éd. corrigée = l r e éd.) 
La 2 e édition supprime le tiret du vers 5 et écrit le vers 9 ainsi: 
Répandant largement ses beaux reflets de cierge 
Sur Epr. l r e éd., "orangés" (v. 5) est remplacé par "ruisselant". L'épithète 
"orangés" (935), trop colorée, s'accordait mal avec les "grands reflets de 
cierge" du vers 9, qui suggèrent la blancheur. Ensuite, l'orangé représente 
pour Baudelaire une valeur affective qui est en désaccord avec l'atmosphère 
de l'évocation. "Tout le monde sait, écrit-il dans Salon de 1859, que le 
jaune, l'orangé, le rouge, inspirent et représentent des idées de joie, de 
richesse, de gloire et d'amour" (936). Tous ces éléments sont absents de la 
scène évoquée. Du calme, certes, mais pas de joie. Ce témoin curieux qu'est 
le soleil, quel spectacle perçoit-il? Des "dîners longs et silencieux". Ce mutisme 
réciproque est plutôt inquiétant: 
"Rien qui semble d'abord plus simple et plus uni, écrit Jean Prévost, 
que le petit poème consacré à la maison de Neuilly; c'est un pastel 
ou un camaïeu d'une discrétion extrême, une évocation de paix fa-
miliale et bourgeoise... 
Pourtant la pièce laisse comme une inquiétude: pourquoi ces réti-
cences? Pourquoi les personnages dont Baudelaire dit nous n'apparais-
sent-ilspas? Les tristes plâtres des bosquets, les dîners 'longs et silen-
cieux'' mettent dans ce petit morceau une mélancolie vague, un ma-
laise qu'accentue la curiosité prêtée par le poète au soleil couchant, 
spectateur de cette scène" (937). 
Pas de joie donc, mais pas de richesse non plus (v. 10). L'amour aussi est 
péniblement absent. La leçon nouvelle "ruisselant" qui rappelle un liquide 
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est en parfaite concordance avec le verbe "verser" ou "répandre" au vers 9 
(ire, 2e éd.). Le verbe "verser" qui suggère une profusion de rayons (cf. v. 6: 
"gerbe") se combinait mal avec l'advertfe "doucement". Baudelaire le change 
en "largement", adverbe qui a en plus l'avantage de suggérer l'idée d'une 
grande surface et qui s'harmonise avec la nappe et les rideaux du vers 10. 
Celui-ci restant inchangé, Baudelaire semble apporter ces corrections en vue 
de ce vers final. La 2e édition remplace "Et verse" par "Répandant" (ne 
faut-il pas trois syllabes?). Bien que ce participe rende la construction de la 
phrase un peu lourde (938), le choix du nouveau verbe est, à notre avis, judi-
cieux, puisqu'il a le sens de "étaler un liquide (ou ce qui y ressemble) sur une 
surface", en l'occurrence la nappe et les rideaux (939). 
Le Vin de l'assassin 
(1843) 
Le Vin de l'assassin se termine ainsi: 
Je m'en moque comme de Dieu, 
Du Diable ou de la Sainte Table! 
(ire, 2e éd.) 
Le geste de l'ivrogne qui tue sa femme en la jetant dans un puits "naît 
d'une impulsion obscure (940). Son acte est démoniaque et obsessionnel. 
Toute idée de remords est absente. L'ivrogne semble même se vanter de son 
exploit: 
Nul ne peut me comprendre. Un seul 
Parmi ces ivrognes stupides 
Songea-t-il dans ses nuits morbides 
A faire du vin un linceul? v. 32 
(str. VIII) 
Le vers 31 se lisait dans la l r e édition: 
Songea-t-il dans ses nuits turpides 
L'épithète "turpide" signifie "qui a une certaine laideur morale" (Robert), 
"ignominieux, honteux" (FEW). Cette épithète, "à valeur purement éthique" 
(941), s'accorde mal avec l'absence manifeste de toute considération morale 
de la part de l'assassin. La nouvelle leçon; "morbide" ne contient pas cette 
idée de blâme moral. L'épithète "implique au figuré, écrit Bénac, un dés-
équilibre maladif qui s'attache à ce qui est anormal, inquiétant plutôt qu'à 
ce qui est vicieux" (942). La note discordante est ainsi écartée. 
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L'Ame du vin 
(vers 1843) 
L'Ame du vin, composé probablement en 1843, mais publié pour la première 
fois en juin 1850 Mgf, présente un grand nombre de corrections qui vont 
toutes dans le sens d'une, plus grande cohésion interne. Ainsi, la pensée 
principale acquiert une expression de plus en plus cohérente (943). En 
1850, le poème était intitulé Le Vin des honnêtes gens. L'épithète "honnête" 
se retrouvait aussi au vers 11, qui se lisait à cette date: 
Et sa poitrine honnête est une chaude tombe 
Le titre de 1850, abandonné dès 1851, était pourtant dans le style des autres 
titres de la section du Vin des Fleurs du Mal: Le Vin des chiffonniers, Le Vin 
de l'assassin, Le Vin du solitaire. Le Vin des amants. Pourquoi dès lors son 
rejet? L'idée principale du poème est la fécondité spirituelle de l'union du 
vin et de l'homme, union qui cause la joie de l'un et de l'autre. La fraternité, 
la bienveillance réciproque et la joie sont les idées qui soutiennent le poème. 
Or, tout cela est formulé par "l'âme du vin" (944), qui devient le personnage 
principal. Ainsi, le nouveau titre cadre mieux avec le contenu de la pièce. 
Le vers 2 se lit successivement ainsi: 
Homme, je pousserai vers toi, mon bien-aimé (945), 
(1850,1851) 
"Womme, je pousserai vers toi, pauvre déshérité, 
(Epr. ire éd.) 
corrigé en: 
- "Homme, vers toi je pousse, ô cher déshérité, 
(ire éd.) 
"Homme, vers toi je pousse, ô cher déshérité, 
(2e éd.) 
Ratermanis constate avec raison que "mon bien-aimé" humanise trop le vin 
(946). La version définitive de l'apostrophe, tout en gardant une résonance 
affective, contient en outre la raison de la générosité du vin. Celui-ci fait 
surtout la consolation des pauvres travailleurs. Les affligés, les pauvres, les 
débiles, ceux qui gagnent leur pain à la sueur de leur front, reçoivent le vin 
avec joie. Inversement le vin éprouve une joie immense à être bu par eux. 
Baudelaire le formule ainsi dans le doublet en prose: "Rien n'égale la joie de 
l'homme qui boit, si ce n'est la joie du vin d'être bu" (947). Si l'on examine la 
syntaxe du vers, on constate que la construction inversée se substitue à la 
construction normale de la phrase. L'ordre normal risque de "saturer" (948) 
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le verbe "pousser": le lecteur a du mal à établir le lien entre le verbe et son 
complément d'objet retardé du vers 4: "un chant plein de lumière et de 
fraternité". L'insertion du vers 3, en effet, risque de détruire la cohésion. 
L'inversion met en relief "toi" et "pousse"; "pousse", par sa place à l'hé-
mistiche, reçoit non seulement l'accent tonique le plus fort mais aussi l'accent 
musical (de hauteur). La voix monte. Cette élévation de la voix met le lecteur 
dans l'attente de ce qui va suivre. Il est ainsi préparé à l'apparition du com-
plément direct. Outre que la nouvelle version assure une structure syntaxique 
plus ferme, elle ajoute de l'emphase aux propos du vin: l'accent qui frappe 
"pousse" (au présent: la certitude de l'action bienfaisante du vin augmente 
aussi) et "toi" rendent le ton plus enthousiaste. S'y ajoute "ô", interjection 
"traduisant un vif sentiment" (949), ici un vif sentiment d'amour apitoyé. 
Avec l'inversion et l'interjection apparaît aussi à la fin du vers 4 un point 
d'exclamation (dès 1857 donc). Ce signe est en harmonie avec l'affirmation 
catégorique et joyeuse du vers 2. On constate donc que toutes les corrections 
de la première strophe concourent à un effet d'exaltation plus grande. 
Cette recherche de l'expression joyeuse se manifeste aussi dans la strophe 
III, où on Ut successivement au vers 9: "joie extrême" (1850) - "joie im-
mense" (1851) - "joie exquise" (Epr. l r e éd.) - "joie immense" (1857, 
1861). On voit que finalement Baudelaire préfère l'épithète morale qui crée 
l'impression d'une démesure spatiale. Or, cette joie est partagée par celui qui 
boit le vin. Il y a réciprocité. Le buveur réserve au vin un accueil chaleureux. 
Cette idée est exprimée dans la strophe III (vs. 11-12) par un jeu de con-
traste. Voici les versions successives: 
Et sa poitrine honnête est une chaude tombe 
Où je me plais bien mieux que dans mes froids caveaux. 
(1850, 1851) 
Et sa poitrine honnête est une chaude tombe 
Où je me plais bien mieux que dans ras froids caveaux. 
(avant 1853: copie d'une main inconnue dans un recueil ma-
nuscrit, signé par ce tiers: Ch. Baudelaire) 
Et sa chaude poitrine est une douce tombe 
Où je me plais bien mieux que dans mes froids caveaux. 
(1857,1861) 
Si "chaude poitrine" reprend l'idée de la deuxième strophe du travail sous 
le "soleil cuisant" (950), l'antéposition de l'adjectif souligne aussi sa valeur 
métaphorique (951) de "enthousiaste, chaleureux". L'idée de fraternité 
(v. 4) se trouve ainsi rappelée, comme est annoncée l'idée d'union de la der-
nière strophe. En même temps, "poitrine", en plus de son sens propre, reçoit 
celui de "siège du sentiment", de "cœur" (952). La "chaude poitrine" du 
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travailleur répond antithétiquement aux "froids caveaux" du vers 12 où 
nous retrouvons la même antéposition, la même connotation métaphorique: 
en plus de son sens propre, "froids" signifie "insensibles" (953). Enfin, la 
variante "vos" n'a pas été retenue: toutes les autres versions donnent "mes 
froids caveaux". A juste titre: le "vos" sonnerait comme une accusation ou 
un reproche et serait en désaccord avec la tonalité de bienveillance de l'en-
semble. Les strophes IV et V racontent les bienfaits du vin. Trois corrections 
ont été apportées en vue d'exprimer plus intensément les joies que procure 
le vin à l'homme. Au vers 13, le verbe "résonner" de 1851 a été abandonné 
au profit du verbe "retentir". Le premier étant un verbe moins intense que 
le dernier (954), Baudelaire préfère "l'expression superlative" (955). Au vers 
18, la variante "A son fils" de la copie a été abandonnée au profit de "A ton 
fils", plus conforme au vocatif "Homme" du vers 2. En plus, "A ton fils" 
forme avec "ta femme" (v. 17) une construction énumérative. La répétition 
ta, ton ajoute ainsi à l'impression de générosité. 
La dernière strophe enfin traduit la fécondité de l'union sous forme de 
métaphore. Là aussi, Baudelaire a essayé d'atteindre la plus grande cohésion, 
comme nous l'avons déjà montré (956). 
La Mort des artistes 
(vers 1843) 
"L'étude du beau est un duel où l'artiste 
crie de frayeur avant d'être vaincu". 
Le Confiteor de l'artiste (957). 
Ce poème, dont le premier jet date probablement de 1843 (958), fut publié 
pour la première fois le 9 avril 1851 (MA) (959) et inséré plus tard dans la 
l r e et la 2 e édition des Fleurs du Mal. En 1851, le sonnet était suivi de 
La Mort des amants (960). Ce n'est qu'à partir de la l r e édition des Fleurs 
du Mal qu'il s'y est ajouté La Mort des pauvres. Le premier quatrain de la 
version de 1851 présente la vie comme un pèlerinage vers l'asile reposant de 
la mort, symbole qui sera développé plus tard dans La Mort des pauvres. 
La raison initiale pour laquelle Baudelaire a complètement remanié le premier 
quatrain était donc sans aucun doute d'éviter en 1857 une redondance 
thématique. Désormais le triptyque funèbre se compose de trois volets nette-
ment distincts. 
Or, si on examine les versions de La Mort des artistes seules, indépendam-
ment de la place du sonnet dans la trilogie, il s'avère que les corrections 
contribuent puissamment à l'homogénéité de la composition. La version de 
1851, en effet, ne répond que partiellement à son titre. Comme le constatent 
justement Crépet-Blin, "le premier quatrain pouvait s'entendre [...] de tout 






Pour abreuver iç<m Saharah, 
Jaillir lee eaux de la souBrence ; 
Mon désir gonflé d'espétance 
Sur tes pleurs salés nagera 
14. Epreuve A corrigée: L'Héautontimorouménos, 
l r e strophe manuscrite, 2e strophe imprimée. 
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out ton cou large et rond, sur tes épaulée grasses I 
Ta tête se pavane avec d'étranges grâces ; 
D'un air placide et triomphant 
Tu passes ton chemin, majestueuse enfant 
J3Î I s 
Je veux te raconter, ^IMI tp» и\\т,тп»лж 
Les diverses beautés qui parent ta jeunesse ; 
Je veux te peindre ta beauté 
Où l'enfance s'allie à la maturité. 
Ц ¡'^шам, tndeJítyk/ 
Ta gorge qui s'avance et qui pousse la moire, 
Ta gorge тішшИШш est une belle armoire 
Dont les panneaux bombés et clairs 
Comme âes boucliers accrochent des éclairs, 
Boucliers provoquants, armés de pointes rosesi 
Armoire à doux secrets, pleincl de bonnes choses, 
De vins, de parfums, de liqueurs 
Qui feraient délirer les cerveaux et les cœurs* 
tVtAXntt ty^rt« ΛΜΖ 
Quand tu vas balayant l'air de ta jupe large, 
Tu fais l'effet d'un beau vaisseau qui prend le large, 
Chargé de toile, et va roulant 
Suivant un rythme domTtet paresseujrt et lent f>M 
l
~~j\ 
Tes nobles jambes sous les volants qu'elles chasseAjsV r* 
Tourmentent les désirs obscurs et les agacent. »' ƒ, 
Comme deux sorcières qui font 
Tourner un philtre noir dans un vase profond. 
15 . Epreuve corrigée: Le Beau Navire, strophes III- Ш . 
Il faut marcher longtemps et par monts et par vaux, 
Broyer bien des cailloux et crever sa monture, 
Pour trouver un asile où la bonne nature 
Invite enfin le cœur à trouver du repos. 
Ce n'est qu'à partir du deuxième quatrain que nous assistons à la conquête 
difficile de la Beauté (962): 
Il faut user son corps en d'étranges travaux, 
Pétrir entre ses mains plus d'une fange impure, 
Avant de rencontrer l'idéale figure 
Dont le sombre aesir {sic) nous remplit de sanglots. 
Il en est qui jamais n'ont connu leur idole, 
Et ces sculpteurs maudits et marqués d'un affront, 
Qui vont se déchirant la poitrine et le front, 
N'ont plus qu'un seul espoir qui souvent les console, 
C'est que la mort, planant comme un soleil nouveau, 
Fera s'épanouir les fleurs de leur cerveau. 
Il est vrai que le changement d'optique qui intervient entre les deux quatrains 
(l'homme en général - l'artiste) est plus ou moins camouflé par la similitude 
syntaxique ("Il faut ... Pour" - "Il faut ... Avant de"). Il existe néanmoins. 
Or, le texte de 1857 s'applique à l'artiste seul. Le voici: 
Combien faut-il de fois secouer mes grelots 
Et baiser ton front bas, morne caricature? 
Pour piquer dans le but, mystique quadrature (de mystique nature: 
1861(963), 
Combien, ô mon carquois, perdre de javelots? 
Nous userons notre âme en de subtils complots, 
Et nous démolirons mainte lourde armature, 
Avant de contempler la grande Créature 
Dont l'infernal désir nous remplit de sanglots! 
D en est qui jamais n'ont connu leur Idole, 
Et ces sculpteurs damnés et marqués d'un affront, 
Qui vont se martelant la poitrine et le front, 
N'ont qu'un espoir, étrange et sombre Capitole! 
C'est que la Mort, planant comme un Soleil (soleil: 1861) nouveau, 
Fera s'épanouir les fleurs de leur cerveau! 
Le sujet du texte se laisse ainsi définir par une seule phrase: il s'agit de la 
lutte incessante et souvent vaine que l'artiste doit mener pour réaliser la 
beauté absolue. La personnification de la beauté sous les traits de la femme 
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n'était pas encore aussi poussée dans la première version ("idéale figure", 
"idole", chaque fois avec minuscule). Si la beauté prend ici figure de femme, 
l'artiste est présenté successivement comme bouffon "au service d'une reine 
dérisoire" (964), comme un guerrier s'épuisant en exercices de tir et comme 
un statuaire cherchant la femme idéale dans une représentation marmoréenne. 
Jusqu'au dernier tercet, deux niveaux de sens se laissent ainsi discerner, le 
niveau allégorisant et le niveau allégorisé. Ce dernier ne se laisse capter que 
grâce à une interprétation adéquate du premier. 
Ces deux niveaux, cependant, n'existent que sur le plan de la réflexion 
analytique. Au moment de la lecture, ils se confondent, si bien que le lecteur 
perçoit en réalité un troisième niveau qui, sémantiquement, contient les deux 
premiers à la fois. Le métaphorisant et le métaphorisé se confondent grâce 
à leur interaction. L'étude de l'homogénéité textuelle de ce sonnet consiste 
donc dans un examen de l'homogénéité du troisième niveau y compris le 
va-et-vient entre les deux niveaux premiers et les indices qui le permettent. 
Grâce à l'ambivalence du terme "caricature", la première question du 
premier quatrain se prête déjà à une double lecture. On sait que le terme 
peut désigner une "personne ridiculement accoutrée ou dont la figure est 
grotesque" (965). Ce sens se retrouve aux vers 17-20 de Danse macabre: 
Aucuns t'appelleront une caricature, 
Qui ne comprennent pas, amants ivres de chair, 
L'élégance sans nom de l'humaine armature. 
Tu réponds, grand squelette, à mon goût le plus cher! 
La "caricature" est encore une personne ridicule dans La Béatrice: 
- "Contemplons à loisir cette caricature 
Et cette ombre d'Hamlet imitant sa posture, 
Le regard indécis et les cheveux au vent. 
(vs. 13-15) 
Sur le plan métaphorisant, l'artiste (n'oublions pas le titre!) est assimilé au 
bouffon (966) adulant bassement une reine ridicule et stupide. Signe de 
stupidité est ici le "front bas". Le baiser est un geste de flagornerie. De la 
même façon, le poète se plaint dans L'Examen de minuit d'avoir 
Salué l'énorme Bêtise, 
La Bêtise au front de taureau; 
Baisé la stupide Matière 
Avec grande dévotion, 
[...] (vs. 19-22) 
Sur le plan métaphorisant, la "caricature" est encore l'image déplaisante 
("morne") et ridicule de la femme idéale, de "la grande Créature" du vers 7 
et de "l'Idole" du vers 9. 
252 
Or, l'ambivalence du terme de "caricature" contraint le lecteur à une 
lecture interprétative. En effet, on peut encore penser "que c'est la vile 
matière dont le Beau sera fait ou encore l'ébauche insuffisante, l'œuvre 
manquee que l'on doit provisoirement accepter, bien qu'infiniment distante 
de l'idéal" (967) et la question se pose ainsi de la façon suivante: combien 
de temps faut-il encore se contenter de "produits avariés" (968) avant de 
réaliser la beauté idéale? L'indice qui permet l'interaction entre les deux 
niveaux de sens est constitué ainsi par le terme de "caricature", véritable 
mot-charnière ou plaque tournante. Au troisième niveau le bouffon se 
confond ainsi avec l'artiste et l'artiste avec le bouffon. 
La seconde question du premier quatrain présente une fusion analogue. 
A partir d'une réactivation du stéréotype "donner dans le but", Baudelaire 
évoque l'image d'un guerrier qui s'exerce au tir. L'image, bien qu'ébauchée 
seulement, est cohérente ("piquer", "carquois", "javelots"). L'indice qui 
oriente le lecteur vers une double lecture est constitué cette fois par la quali-
fication "de mystique nature" (et de "mystique quadrature" en 1857) et, 
bien entendu, par le titre qui sert d'indice initial. Au troisième niveau de 
lecture, le guerrier se confond avec l'artiste et l'artiste avec le guerrier. 
Pierre Emmanuel a remarqué qu'on pourrait sans doute donner de ce 
quatrain "une explication directement sexuelle du seul fait de l'acte qu'il 
décrit. Ce serait alors une image de l'impuissance à réaliser la pénétration ou 
réintégration" (969). Les connotations erotiques, si l'on veut bien les voir, 
ne manquent pas en effet. L. Sainéan, qui, dès 1923, a étudié le vocabulaire 
erotique chez Rabelais, relève les images erotiques tirées du balancement 
des cloches (970). On sait que dans le français argotique d'aujourd'hui encore 
les grelots peuvent désigner les testicules (971). On sait également que les 
guerres ont fourni plusieurs images tirées des noms d'armes tels que le pisto-
landier, le virolet, la lance (972) auquel un contemporain de Baudelaire 
ajoute encore le dard, le sabre et la pique (973), y compris le verbe "piquer". 
Il n'y a pas jusqu'au mot "but" qui ne puisse désigner le "but du désir". 
Enfin, on connaît les connotations erotiques des mots comme cartouche ou 
carquois. 
Pour le lecteur averti (d'une certaine façon) une triple lecture du premier 
quatrain est ainsi possible suivant trois niveaux superposés, le bouffon et le 
guerrier désignant ainsi l'artiste par l'intermédiaire du copulant. 
A partir du second quatrain, le bouffon et le guerrier sont délaissés pour 
le statuaire. Cl. Pichois constate à juste titre que la matière de la sculpture 
"présente une résistance, qui fait mieux comprendre l'âpreté de la lutte" 
(974). Le but de cette lutte, c'est la contemplation de la "grande Créature", 
de "l'Idole". Erich Auerbach estime que "la grande Créature" a une réso-
nance sensuelle et péjorative (975). En effet, chez Baudelaire, le terme de 
"créature" est souvent employé dans un sens dépréciatif. Nous glanons au 
hasard: "folle créature", "étrange créature", "bouffonne créature", "stupide 
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créature" (976). Pourtant Baudelaire n'hésite pas à se servir du mot dans 
un contexte de vénération. La si mystérieuse Madame Marie, objet d'un 
véritable culte, n'est-elle pas appelée "adorable créature" (977)? On voit 
que c'est essentiellement l'épithète qui est responsable de la dépréciation ou 
de la glorification du terme. Ainsi, dans La Mort des artistes, la "Créature" 
est magnifiée non seulement par la majuscule glorifiante et le verbe "con-
templer", mais surtout par "grande". On sait qu'aux yeux de Baudelaire la 
grandeur est un des attributs essentiels de la Beauté. Après avoir avoué, dans 
le Salon de 1859, son "amour incorrigible àugra)id", il explique: 
"Dans la nature et dans l'art, je préfère, en supposant l'égalité de 
mérite, les choses grandes à toutes les autres, les grands animaux, 
les grands paysages, les grands navires, les grands hommes, les grandes 
femmes, les grandes églises, et, transformant, comme tant d'autres, 
mes goûts en principes, je crois que la dimension n'est pas une con-
sidération sans importance aux yeux de la Muse" (978). 
Or, la richesse expressive de la "grande Créature" contraste violemment 
avec "l'idéale figure" si terne de la version de 1851. D'abord, elle répond 
en écho à la "morne caricature" du vers 2 à laquelle elle s'oppose sémantique-
ment. Ensuite, elle fonctionne à trois niveaux. Au premier, elle est la statue 
idéale créée par le sculpteur; au deuxième, elle est la femme idéale, qui 
représente au troisième niveau la Beauté absolue. A tous les niveaux, elle 
est objet de culte. Les connotations du mot "Idole" (avec majuscule) re-
joignent celles de la "grande Créature". L'Idole est d'abord la statue qui 
représente la divinité. Elle est ensuite cette divinité même, qui, à son tour, 
représente la Beauté. La "grande Créature" ou "l'Idole", c'est à la fois la 
"colossale Vénus", "l'immortelle Déesse" et "l'immortelle Beauté" du 
poème en prose Le Fou et la Venus (979). Si la première version du second 
quatrain souligne l'effort physique du sculpteur-artiste pour atteindre l'image 
idéale de la beauté, la version définitive souligne l'effort intellectuel et moral: 
"Nous userons notre âme" remplace "Il faut user son corps", les "subtils 
complots" qui représentent l'ingéniosité raffinée de l'esprit, se substituent 
aux "étranges travaux" plutôt corporels. En même temps, "l'idéale figure" 
cède la place à la "grande Créature" qui souligne l'activité créatrice de l'ar-
tiste qui a présidé à son apparition. La Beauté matérialisée est ainsi présen-
tée comme une création de l'esprit artistique. Ainsi se trouve déjà préparé 
et justifié le vers final "fera s'épanouir les fleurs de leur cerveau". Dans la 
version définitive, ce travail de l'esprit (v. 5) dicte l'effort physique: "Et nous 
démolirons mainte lourde armature" (v. 6). En même temps, on constate un 
changement du type d'activité: en 1851, on lisait: "Pétrir entre ses mains 
plus d'une fange impure". La version nouvelle correspond à la substitution 
de la "grande Créature" à "l'idéale figure". La Beauté est présentée désormais 
comme une grande statue de femme. Or, l'armature est un "assemblage de 
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de barres de fer que les fondeurs établissent dans le moule d'une statue de 
bronze de grande dimension, pour en soutenir les différentes parties" (980). 
Cette armature est encore "lourde". La "lourde armature" est ainsi la con-
dition de "la grande Créature" en tant que statue. Cette interdépendance 
est soulignée par la richesse de la rime. En même temps, l'épithète "lourde" 
suggère les efforts épuisants des artistes. Le verbe "contempler" du vers 7 
(qui remplace "rencontrer" de la version de 1851) est un des éléments qui 
permettent une triple lecture. Dans ce contexte, le verbe répond en effet 
à la définition qu'en donne Littré: c'est "considérer attentivement, avec 
amour ou admiration". Ainsi, le sculpeur contemple sa statue enfin réussie 
et l'artiste en général, sa création idéale. Ainsi, l'amant contemple la Femme-
Déesse. Le verbe "contempler" appartient aussi au même registre que 
"l'Idole" du vers 9. L'épithète "infernal" du vers 8, mieux que "sombre" 
de la version primitive, suggère les affres de l'artiste pour qui la recherche 
de la Beauté constitue un Enfer. Aussi l'artiste est-il "damné" (v. 10, cf. 
1851: "maudit"), au sens de "puni des peines de l'enfer" (981). Le vers 11 
réactive les deux clichés "se frapper la poitrine" et "se frapper le front", 
gestes de détresse, de désespoir et d'auto-accusation. Le verbe "se marte-
lant" qui remplace "se déchirant" évoque le marteau du sculpteur, devenu 
désormais inutile comme instrument de création. André Ferran interprète 
le geste comme un effort "pour faire jaillir le chef-d'œuvre de leur cœur 
ou de leur pensée" (982), lecture également plausible qui rappelle le "frappe-
toi le cœur" et "tu te frappais le front" de Musset (983) et qui reprend en 
d'autres termes le vers 5 "Nous userons notre âme en de subtils complots". 
En même temps, les connotations erotiques se laissent encore lire en 
filigrane. Ainsi, Pierre Emmanuel se demande à propos du second quatrain 
si l'âme s'épuise "dans une poursuite erotique dont l'objet saisi est à l'opposé 
de l'être rêvé" (984). Sous cette optique, les "subtils complots" deviennent 
les démarches rusées et raffinées que fait l'amoureux pour avoir accès auprès 
de la femme adorée et implacable dont le corps est protégé par "mainte 
lourde armature", qui n'est pas sans évoquer les crinolines du XIXe siècle, 
"constituées primitivement par des jupes d'étoffes de crin et qui finirent 
par être de véritables cages formées par des cerceaux d'acier" (985), sans 
parler de la solidité du corset à la mode (986). La femme devient ainsi à 
son tour une forteresse quasi imprenable qu'il s'agit de démanteler. Le terme 
d"'armature", apparenté par son origine à "armure" est sans doute respon-
sable de cette connotation, ainsi que l'image du guerrier du premier quatrain. 
La Femme apparaît enfin dans tout l'éclat de sa nudité devant laquelle 
l'amoureux se prosterne. Celui-ci éprouve enfin la satisfaction de son "désir" 
(v. 8) erotique. Au sens biblique du mot, il "connaîtra" (v. 9) enfin son 
Idole. Nombreux, hélas! sont ceux dont les avances sont repoussées. Ils en 
éprouvent la honte, le déshonneur, l'ignominie. Bref, ils sont "marqués d'un 
affront" (v. 10). On voit que le niveau de lecture erotique garde une co-
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hérence suffisante, lui aussi. 
A partir du vers 11 s'amorce l'esquisse d'une marche allégorique vers la 
mort. Dans les hauteurs lointaines brille le sombre éclat du Capitole, la 
colline portant le temple de Jupiter et lieu du triomphe (987). Le terme 
de "Capitole" était absent de la version de 1851. Sa présence dans la ver-
sion définitive dispose le lecteur à voir les artistes manques gravissant les 
pentes d'un Capitole concret. L'expression stéréotypée "monter au Capi-
tole" se trouve ainsi réactivée et visualisée. Les artistes espèrent que la Mort 
"leur permettra peut-être de trouver par-delà le tombeau la Beauté dont ils 
ont toujours rêvé" (988). Voilà en effet l'objet de leur espoir. Mais de nou-
veau l'idée est présentée sous la forme d'une métaphore continuée, d'un 
paysage allégorique: 
C'est que la Mort, planant comme un soleil nouveau, 
Fera s'épanouir les fleurs de leur cerveau! 
L'allégorie garde sa transparence grâce à l'ambivalence d'un nombre suffi-
sant d'éléments. Ainsi, le verbe "s'épanouir" se prête à la fois à une inter-
prétation littérale (989) et métaphorique (990): le mot "cerveau" signifie 
à la fois la "substance molle" (991) que l'on sait et "esprit, jugement, en-
tendement" (992). Le mot "fleur" enfin désigne couramment chez Baude-
laire la création de l'esprit (993). On voit que l'homogénéité textuelle de 
La Mort des artistes ne présente aucune faille que ce soit à un double ou à 
un triple niveau de lecture. 
La Fontaine de sang 
(avant 1851) 
Jean Prévost consacre quelques pages intéressantes à une des obsessions de 
Baudelaire: la peur de perdre sa propre substance (994). Cette peur s'exprime 
aussi dans quelques poèmes (995), et notamment dans La Fontaine de sang, 
dont voici les deux versions: 
Il me semble parfois que mon sang coule à flots 
Ainsi qu'une fontaine aux tranquilles sanglots. 
Je l'entends bien qui coule avec un long murmure, 
Mais/'a/ beau me tâter pour trouver la blessure. 
A travers le marché, comme dans un champ clos, 
Il s'en va transformant les pavés en îlots, 
Désaltérant la soif de chaque créature, 
Et partout colorant en rouge la nature. 
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J'ai Demandé souvent à dès \msgénéreux 
D'endormir pour un jour la terreur qui me mine, 
Mais le vin rend la vue et l'oreille plus fine. 
J'ai cherché dans l'amour un sommeil oublieux, 
Mais l'amour n'est pour moi qu'un matelas d'aiguilles 
Fait pour donner à boire à ces ignobles filles. 
(DP) 
Il me semble parfois que mon sang coule à flots, 
Ainsi qu'une fontaine aux rhythmiques sanglots. 
Je l'entends bien qui coule avec un long murmure, 
Mais je me täte en vain pour trouver la blessure. 
A travers la cité, comme dans un champ clos, 
Il s'en va, transformant les pavés en îlots, 
Désaltérant la soif de chaque créature, 
Et partout colorant en rouge la nature. 
J'ai demandé souvent à des vins captieux 
D'endormir pour un jour la terreur qui me mine; 
Le vin rend l'œil plus clair et l'oreille plus fine! 
J'ai cherché dans l'amour un sommeil oublieux; 
Mais l'amour n'est pour moi qu'un matelas d'aiguilles 
Fait pour donner à boire à ces cruelles filles! 
(ire, 2e éd.) (996) 
L'obsession de la perte de substance tourne ici en hallucination. Le poète 
écoute et regarde fuir son propre sang qui se répand. Cette vision halluci-
natoire devient, grâce à quelques retouches, très cohérente. Si, en 1851-1852, 
Baudelaire parle d'une "fontaine aux tranquilles sanglots", la version défi-
nitive présente une "fontaine aux rhythmiques sanglots". Elle exprime 
mieux le giclement du sang selon les pulsations du cœur (997). Elle inten-
sifie aussi l'obsession qui hante le poète. Cette obsession est nourrie par le 
martèlement sonore (vs. 1-2) que rend le sang qui s'en va (998). L'impuis-
sance à trouver la blessure, "elle aussi une angoisse de cauchemar" (999), 
s'exprimait déjà en DP, mais avec moins de vigueur. On comparera: 
Mais j'ai beau me tâter pour trouver la blessure. 
Mais je me täte en vain / pour trouver la blessure. 
Dans la version définitive, l'action du tâtonnement est soulignée par l'emploi 
d'une forme verbale personnelle (au lieu de l'infinitif) sous l'accent (1000). 
En même temps, l'inanité des efforts est mise en relief par la place de "en 
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vain" à l'hémistiche et par la succession immédiate du verbe et de la locution 
adverbiale. La disparition, la perte de sang trouve aussi une expression plus 
forte au vers 6: en DP, la virgule manque après "s'en va": 
Il s'en va transformant les pavés en 1І0Ц 
Ici, "s'en aller" est un semi-auxiliaire qui marque "l'aspect duratif, la con­
tinuité, la progression de l'action" (1001), qui consiste à transformer "les 
pavés en îlots". La coupe après "va" est absente, l'accent sur "va" est né-
gligeable. L'accent principal frappe la dernière syllabe de "transformant". 
Ainsi, le message principal que reçoit le lecteur est celui de la transformation. 
Dans la version définitive, au contraire, "s'en aller" perd son caractère de 
semi-auxiliaire pour devenir verbe actif. П a désormais le sens plein de "dis-
paraître, se perdre": 
Il s'en va / , transformant / les pavés en îlots, 
Sur Epr.A, Baudelaire change au vers 9 "généreux" en "captieux". Nous 
y lisons: "captieux [—> capiteux, correction de Poulet-Malassis ou de son 
prote. Baudelaire annule cette correction et proteste:] "Mais non! s'il y 
avait captieux, c'était fort bien, des vins captieux, et non pas capiteux qui 
d'ailleurs ne rime pas". Les deux rédactions se lisent donc ainsi: 
J'ai Demandé souvent à des vins généreux 
J'ai demandé souvent à des vins captieux 
La première rédaction contient un contre-sens: si les vins étaient "géné-
reux", ils auraient, bien sûr, aidé le poète à "endormir pour un jour la ter-
reur qui [le] mine" (v. 10) (1002). Le choix de l'épithète "captieux" efface 
toute ambiguïté. Elle signifie, selon Littré, "qui tend à prendre, à surprendre, 
à conduire à un sens trompeux", ou, selon la formule de Robert, "qui tend, 
sous des apparences de vérité, à surprendre l'esprit, à l'induire en erreur" 
(1003). Dans le contexte, le sens semble donc être: "qui ne donnent pas 
ce qu'ils semblent promettre". Le caractère irrémédiable de la perte de sub-
stance se trouve ainsi renforcé. Ajoutons que le choix de la nouvelle épithète 
rend la conjonction adversative du vers 11 superflue et illogique. Aussi 
disparaît-elle avec l'apparition de "captieux". 
Au dernier vers, Baudelaire change "ignobles" en "cruelles". Les deux 
tercets traduisent l'inanité des efforts du poète pour "endormir" l'obsession 
qui le hante. Ni le vin ni l'amour ne sont des drogues efficaces. Au contraire. 
Au lieu d'endormir la terreur, ils l'augmentent. Le vin aiguise la vue et l'ouie, 
et par là la perception de l'écoulement du sang. L'amour, loin d'être "ou-
blieux" ne fait qu'augmenter les trous par où s'échappe le sang. L'amour 
n'est qu'un "matelas d'aiguilles" qui font que son sang gicle plus abondam-
ment. Or, ce "matelas d'aiguilles" est "fait pour donner à boire à ces cruelles 
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filles": "cruelles" exprime mieux qu' "ignobles" la férocité consciente avec 
laquelle les femmes, dont il attendait l'apaisement de son âme tourmentée, 
lui sucent le sang. Il s'agit là du genre de femmes que nous retrouvons dans 
"Tu mettrais l'univers...": 
Machine aveugle et sourde, en cruautés féconde! 
Salutaire instrument, buveur du sang du monde, 
(vs. 9-10) 
ou dans Les Métamorphoses du vampire: 
Quand elle eut de mes os sucé toute la moelle... 
(v. 17) 
Ainsi, l'épithète "cruelles" rend la perte de substance encore plus irrémédi-
able (1004). 
Les Litanies de Satan 
(1853) 
Dans Les Litanies de Satan, Satan est glorifié comme le proscrit, l'exilé, le 
vaincu qui se refuse à accepter sa défaite (1005). C'est pourquoi il est ca-
pable d'apporter des consolations à tous ceux qui subissent le même. sort. 
C'est en effet, comme l'écrit Adam, le deuxième distique qui fait apparaître 
la signification du mythe: 
О Prince de l'exil, à qui l'on a fait tort, 
Et qui, vaincu, toujours te redresses plus fort, 
(ire, 2e éd.) 
Sur le placard antérieur à la l r e édition, on lit: 
Souverain incompris à qui l'on a fait tort, 
Et qui toujours vaincu te redresses plus fort. 
Sur le même placard, Baudelaire change son texte en lui donnant la version 
définitive. Toute la suite est en germe dans le distique définitif. Satan, c'est 
le proscrit maltraité et vaincu par Dieu, qui n'abdique pas pour autant. Il 
est, selon la formule de Cl. Pichois "une figure de l'énergie indomptable" 
(1006). Aussi sera-t-il invoqué par tous ses compagnons d'infortune. Or, 
la première rédaction annonce seulement l'élément de la défaite et du re-
dressement. Le thème de l'exil n'y est pas suggéré. L'incompréhension con-
tenue dans l'appellation de "Souverain incompris" n'est pas développée. 
La correction ajoute donc à la cohérence interne et rend la structure du 
poème plus solide. Elle offre, en outre, l'avantage de glorifier davantage le 
Prince des Ténèbres: "Prince de l'exil" compte une syllabe de moins que 
"Souverain incompris", ce qui permet d'ajouter un О vocatif, interjection 
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qui sert non seulement à invoquer, à interpeller, mais aussi à traduire un vif 
sentiment d'admiration, ce qui correspond à la tonalité de l'ensemble du 
poème qui est essentiellement un chant de louange (1007). 
Satan apparaît ici "comme le symbole d'une énergie héroïque que la 
défaite même n'a pas réussi à briser" (1008). C'est ce qu'exprime le vers 5: 
Et qui, vaincu, toujours te redresses plus fort, 
La force avec laquelle Satan se redresse s'accroît proportionnellement au 
nombre de ses défaites. On comprendra en effet: "Et qui, après chaque 
défaite, te redresses de plus fort" (1009). Ainsi, Satan puise sa force dans 
ses défaites mêmes, et c'est ce qui constitue un des attributs de sa grandeur 
(1010). Ce raccourci elliptique, le poète ne l'avait pas trouvé d'emblée: sur 
le placard, il avait d'abord écrit: 
Et qui toujours vaincu te redresses plus fort. 
Ici, l'adverbe "toujours" détermine "vaincu". Le premier hémistiche, grâce 
aussi aux accents toniques qui frappent l'adverbe et le verbe, souligne vi-
goureusement la défaite continuelle du Diable, tandis que la corrélation 
proportionnelle entre les verbes "être vaincu" et "se redresser" est pour 
le moins maladroitement exprimée. La correction, qui intervertit l'ordre 
des deux mots, fait que "toujours" s'applique désormais à "te redresses": 
l'énergie héroïque de Satan, un de ses titres de gloire, trouve ainsi tout 
son compte. Enfin, l'opposition parallèle des deux mouvements se trouve 
intensifiée: "vaincu", fortement accentué, est suivi immédiatement par 
"toujours", prosodie qui rend mieux la réalité inexorable des deux mouve-
ments contraires. 
Satan est présenté aussi comme un maître savant qui instruit ceux qui 
l'invoquent. Son grand savoir est nommé en maints endroits: au vers 1 ("le 
plus savant"), au vers 7 ("Toi qui sais tout"), au vers 19 ("Toi qui sais"), 
au vers 22 ("Toi dont l'œil clair connaît"), aux vers 49-50 ("Fais que mon 
âme un jour, sous l'Arbre de Science, / Près de toi se repose"). Les vaincus 
l'invoquent, parce qu'ils espèrent qu'il leur apprendra à tenir jusqu'au bout: 
Toi qui, pour consoler l'homme frêle qui souffre, 
Nous appris à mêler le salpêtre et le soufre, 
(vs. 31-32) 
Toi qui,même aux lépreux, aux parias maudits, 
Enseignes par l'amour le goût du Paradis, 
(vs. 10-11) 
Sur le placard, le vers 11 était conçu ainsi: 
Donne avec l'amour le goût du paradis, 
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La forme "enseignes" qui remplace "donne" corrige une faute d'accord (il 
aurait fallu en effet "donnes"), rétablit le mètre (le vers comptait onze pieds 
seulement), mais, et c'est ce qui nous intéresse ici, elle renforce aussi la 
cohésion interne dans la mesure où le Diable se trouve davantage présenté 
comme un magister. 
Satan n'abdique pas. Il nourrit des projets de vengeance, attitude que 
Baudelaire exprime par une image juste et expressive, du moins dans la 
2 e édition: 
Gloire et louange à toi, Satan, dans les hauteurs 
Du Ciel, où tu régnas, et dans les profondeurs 
De l'Enfer, où, vaincu, tu rêves en silence! v. 48 
C'est toute l'attitude du révolté qui médite silencieusement la vengeance. 
Baudelaire a eu raison d'abandonner la version du vers 48 de la l r e édition. 
La voici: 
De l'Enfer où, fécond, tu couves le silence! 
A propos de ce vers, Jean Pommier constate que "nulle part le texte de 1857 
n'offrait une maladresse égale à celle-ci [...]. L'éclosion des œufs du silence, 
quelle fécondité!" (1011). Baudelaire corrigera le vers sur l'exemplaire 
Bracquemond (1012). 
Le Flambeau vivant 
(vers 1854) 
Le premier quatrain du Flambeau vivant se lit dans sa version manuscrite du 
7 février 1854 (lettre à Mme Sabatier): 
Ils marchent devant moi, ces Yeux extraordinaires 
Qu'un Ange très savant a sans doute aimantés; 
Us marchent, ces divins frères qui sont mes frères, 
Suspendant mon regard à leurs feux diamantes. 
Dans la RF du 20 avril 1857 et dans la ire édition, les vers 1 et 4 se lisent: 
Ils marchent devant moi, ces yeux pleins de lumières, 
Suspendant mon regard à leurs feux diamantes. 
Voici la version définitive de la 2e édition: 
Ils marchent devant moi, ces Yeux pleins de lumières, 
Secouant dans mes yeux leurs feux diamantes. 
A propos des treize pieds que comptent les vers 1 et 4 dans le texte auto-
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graphe (les deux versions suivantes fournissent treize pieds pour le vers 4 
seulement), FMCB affirme qu"'il s'agit là d'une erreur et non d'un essai 
de rythme trédécimal" (p.371). Evidemment, les deux corrections réta-
blissent le mètre de douze syllabes. En même temps, elles apportent une 
amélioration sensible sur le plan de la structure et sur celui de la valeur 
evocatrice. Si l'épithète "extraordinaires" est d'une banalité superlative 
sans fonction, "pleins de lumières" est un déterminant contextuel qui donne 
d'emblée le ton du sonnet. Le caractère superlatif et laudatif est maintenu 
grâce à "plein" qui marque l'abondance; "lumières" indique métaphorique-
ment la haute spiritualité de la femme idéale et annonce le développement 
du texte où la lumière est suggérée de différentes façons (1013). Le pluriel 
de "lumières" n'est pas indifférent non plus. Il prépare les "feux diamantes" 
du vers 4. Tout porte à croire que l'emploi de ce pluriel est voulu. En effet, 
là où ce souci de la cohérence textuelle est absent, le singulier s'emploie, 
comme lorsque Baudelaire écrit de Poe qu'"il avait de grands yeux à la 
fois sombres et pleins de lumière" (1014). L'effet de louange se trouve 
encore augmenté par la majuscule initiale de "Yeux" (ici la 2e édition rejoint 
le manuscrit) (1015). Le vers 4, dans sa version métriquement erronée, tra-
duisait la fascination qu'exercent sur le poète ces "Yeux pleins de lumières". 
Le poète est incapable de détourner son regard des "feux diamantes". Ces 
yeux ne sont-ils pas "aimantés" (v. 2)? Comme les autres ne suspendent aux 
lèvres, lui se suspend aux yeux. Si la version primitive souligne donc la fasci-
nation, la version substituée intensifie l'impression de mouvement, de marche 
et par là celle de direction spirituelle: les Yeux marchent; le poète, fasciné, 
les suit ("Ils conduisent mes pas dans la route du Beau", v. 6). L'effet de 
fascination est suggéré maintenant par le rythme et la sonorité: 
Secouant / dans mes yeux / leurs feux / diamantes. 
La similitude sonore (assonance intérieure) de "yeux" et "feux" et leur 
voisinage renforce l'impression d'influence magnétique. 
Hymne 
(1854) 
La première version d'Hymne date du 8 mai 1854 (1016). Dans ce poème, 
"la femme apparaît sous la forme sublimée de l'ange" (1017). Tous les 
efforts du poète tendent vers cette spiritualisation, cette sublimation de 
l'amour. S'il se sert de sensations olfactives pour suggérer l'influence bien-
faisante que la Déesse exerce sur son âme, il a grand soin d'en bannir toute 
volupté charnelle (1018). Ainsi, Austin peut-il écrire que ce poème "reprend 
les mêmes images du sachet de musc et de l'encensoir [que d'Un fantôme 
II], mais [que] la lourde sensualité de Le Parfum est remplacée par la lumi-
nosité et la spiritualité de cet amour platonique et pétrarquisant" (1019). 
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Ainsi, au vers 6, le "sel" est symbole de purification et de conservation 
(1020); si, aux vers 7-8, il y a inassouvissement, c'est celui non du corps 
mais de l'âme, qui est avide d'éternel (1021); si, au vers 9, la femme est 
assimilée à un "sachet", celui-ci est toujours "frais", etc. C'est en vue de 
cette impression générale, il nous semble, que Baudelaire a corrigé la leçon 
manuscrite du vers 11. La voici: 
Encensoir toujours plein qui fume 
Malgré la symétrie parfaite que ce vers formait avec le vers 9 ("Sachet tou-
jours frais qui parfume"), Baudelaire l'abandonne comme discordant. En 
effet, si "toujours frais" désensualise "sachet" (1022), "toujours plein" à 
son tour sensualise "encensoir", ce qui produit une note discordante. La 
nouvelle rédaction (à partir de 1857) "Encensoir oublié qui fume" est mis 
en rapport direct avec le vers 12: "En secret à travers la nuit". Ainsi la lente 
pénétration douce et imperceptible du parfum spirituel se trouve mieux 
exprimée (1023): la plénitude s'accommode mal de la discrétion qui s'exerce 
en silence, dans l'oubli (v. 15: "Grain de musc qui gis, invisible"). Ainsi 
cette seule variante réalise une spiritualité plus grande du poème entier et 
renforce la structure interne de la strophe II en particulier. 
La deuxième variante concerne le vers 15. En voici les versions succes-
sives: 
- Grain de musc qui gît invisible, 
(ms.: 8 mai 1854) 
Grain de musc qui gît invisible 
(Pr: 15 nov 1857, LPR: 16 déc 1865) 
Grain de musc qui gis, invisible, 
(PC: 31 mars 1866, Les Epaves) 
Voici la strophe IV à laquelle ce vers appartient (version des ¿paves): 
Comment, amour incorruptible, v. 13 
l'exprimer avec vérité? 
Grain de musc qui gis, invisible, 
Au fond de mon éternité! 
Le tiret de la première rédaction suggère que les vers 15-16 seraient vraiment 
l'expression véritable de cet "amour incorruptible". Or, les strophes II et 
III contiennent déjà une tentative de description dont le poète avoue l'in-
anité aux vers 13-14. Il renonce à la description. La suppression du tiret 
montre mieux qu'il s'agit d'un amour ineffable, et ainsi se trouve rehaussée 
la tonalité adoratrice et élogieuse qui est propre à l'hymne. Du même coup, 
cependant, la strophe IV devient allocutive. Or, "quand l'antécédent (= 
"grain de musc") est un mot mis en apostrophe, il va de soi que le verbe se 
met à la 2e personne" (1024). La forme "gis" est donc de rigueur. Ce n'est 
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qu'en 1866, neuf années donc après la suppression du tiret que Baudelaire 
change en effet "gît" en "gis". C'est d'ailleurs à juste titre qu'il n'a jamais 
appliqué cette règle dans la strophe III où elle n'est pas de mise. 
La dernière strophe enfin, qui se lisait en 1854: 
A la très-Bonne, à la très-Belle, 
Qui m'a versé'joie et santé, 
Salut en la Vie Eternelle, 
En l'Eternelle Volupté! 
a été remplacé dès 1857 (Pr) par le refrain qui reprend à peu près la première 
strophe et qui fait de ce poème un véritable chant de louange religieux: 
A la très-bonne, à la très-belle, 
Qui fait ma joie et ma santé, 
A l'ange, à l'idole immortelle, 
Salut en l'immortalité! 
Danse macabre 
(décembre 1858) 
Le 1 e r janvier 1859, Baudelaire envoie à Alphonse de Calonne le texte de 
Danse macabre, intitulé alors Le Squelette: "Vous verrez, dans le poème du 
Squelette, le soin que j'ai pris de me conformer à l'ironie criarde des an-
ciennes Danses macabres et des images allégoriques du moyen âge" (1025). 
De la lettre du 11 février 1859 au même destinataire (Baudelaire renvoie 
l'épreuve), il ressort qu'à cette date le titre de Danse macabre était déjà 
employé: "lre strophe. - Je supprime le masculines'appUquant à squelette 
(mot absent)) et j 'y substitue le féminin qui se comprend tout de suite" 
(1026). Jean Prévost a très bien observé l'effet de mystère contenu dans le 
début du poème: 
"Comment rendre l'effet de mystère? Par une énigme: le début du 
poème ne laisse pas d'abord deviner qu'il s'agit d'un succube, d'un 
fantôme, d'une morte encore intacte... Cette mort est suggérée par une 
allusion négative: 'Fière, autant qu'un vivant, de sa noble stature...' 
La description coquette amène au douzième vers seulement le mot 
funèbre, puis le crâne apparaît, et au vingtième vers, le dernier de la 
description, le mot squelette donne enfin la solution complète de 
cette énigme - claire et transparente comme le squelette même" (1027). 
Or, il est indéniable que tout mystère aurait été absent si le titre de Le Sque-
lette avait été maintenu. Avec le nouveau titre et le changement de "fier" 
en "fière" un élément d'attente et de suspense s'introduit dans le poème. 
La lettre du 11 février 1859 est importante pour une autre raison encore: 
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elle nous prouve explicitement que Baudelaire travaillait consciemment et 
consciencieusement à atteindre la cohérence interne. Calonne s'était opposé 
à l'emploi d"'irrésistible gouge" (qui devait remplacer la variante "aux yeux 
pleins d'épouvantes") au vers 45 (1028). Baudelaire proteste violemment: 
"Gouge est un excellent mot, mot unique, mot de vieille langue, appli-
cable à une danse macabre, mot contemporain des danses macabres. 
UNITE DE STYLE, primitivement, une belle gouge n'est qu'une belle 
femme; postérieurement, la gouge, c'est la courtisane qui suit l'armée, 
à l'époque où le soldat, non plus que le prêtre, ne marche pas sans une 
arrière-garde de courtisanes. И y avait même des règlements qui auto-
risaient cette volupté ambulante. Or, la Mort n'est-elle pas la Gouge 
qui suit en tous lieux la Grande Armée universelle, et n'est-elle pas une 
courtisane dont les embrassements sont positivement irrésistibles! 
Couleur, antithèse, métaphore, tout est exact. Comment votre sens 
critique, si net, n'a-t-il pas deviné mon intention?" (1029) 
Dans la lettre du l^r janvier 1859, Baudelaire avait déjà écrit qu'il avait essayé 
de réaliser une couleur vraiment médiévale, et dans celle qui nous occupe 
ici, il définit Danse macabre comme une "allégorie archi-connue, qui veut 
dire: le train de ce monde conduit par la Mort" (1030). Calonne ne savait 
pas résister à ce fervent plaidoyer et le vers 45 se lit à partir du 15 mars 
1859 (RC): 
Bayadere sans nez, irrésistible gouge,(1031). 
Sisina 
(1858-1859) 
Voici le sonnet tel qu'il parut le 10 avril 1859 dans la RF: 
Imaginez Diane en galant équipage, 
Parcourant les forêts ou battant les halliers, 
Cheveux et gorge au vent, s'enivrant de tapage, 
Superbe et défiant les meilleurs cavaliers! v. 4 
Avez-vous vu Théroigne, amante du carnage, 
Excitant à l'assaut un peuple sans souliers, 
La joue et l'œil en feu, jouant son personnage, 
Et montant, sabre au poing, les royaux escaHers? v. 8 
Telle la Sisina! Mais la douce guerrière 
A l'âme charitable autant que meurtrière; 
Son courage, affolé de poudre et de tambours, v. 11 
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Devant les suppliants sait mettre bas les armes, 
Et son cœur, ravagé par la flamme, a toujours, 
Pour qui s'en montre digne, un réservoir de larmes. v. 14 
La composition de ce sonnet est rigoureusement géométrique. Après le 
mouvement des deux quatrains dont les lignes syntaxiques se recouvrent 
tout en se répétant, il y a bifurcation. La mentalité guerrière évoquée par 
les figures de Diane et de Théroigne de Méricourt ne constitue que la moitié 
de la personnalité de la Sisina ("Telle la Sisina"). L'autre moitié, la douceur, 
leur manque. En ce sens, la Sisina s'oppose à ses illustres devancières (anti-
thèse rendue et annoncée par la conjonction-pivot "Mais"). Les deux mouve-
ments séparés qui couvriront les deux aspects dichotomiques de la Sisina 
ont leur point de départ commun dans le syntagme de "la douce guerrière" 
(v. 9) (1032). Les deux éléments contrastifs de cet oxymoron, explicités 
au vers 10 par les épithètes séparées "charitable" et "meurtrière" sont ensuite 
développés selon deux lignes syntaxiques bien distinctes: les deux proposi-
tions juxtaposées développent l'idée de la douceur, les groupes apposés celle 
de la mentalité batailleuse, selon le tableau suivant : 
Mais la douce guerrière 
A l'âme charitable autant que meurtrière; 
Son courage, affolé de poudre et de tambours, v. 11 
Devant les suppliants sait mettre bas les armes, 
Et son cœur, ravagé par la flamme, Ά toujours, 
Pourqui s'en montre digne, un réservoir de larmes. (1033). v. 14 
Or, cette composition rigoureuse n'était pas encore le fait de la version 
manuscrite non corrigée. Ainsi, les deux éléments contrastifs du syntagme 
initial étaient encore absents de la version manuscrite: "la douce guerrière" 
n'y était encore que "la belle guerrière". Ensuite, le second groupe apposé 
"ravagé par la flamme" ne suivait pas encore la ligne de l'humeur belliqueuse, 
mais réunissait de nouveau les deux éléments antithétiques: le cœur de la 
Sisina y est dit "délicat" et "fier" à la fois. Voici en effet le vers 13 du 
manuscrit (avant correction): 
Et son cœur, délicat et fier, garde toujours, 
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Les Sept Vieillards (1034) 
(avant juin 1859) 
"Les hallucinations commencent. Les objets 
extérieurs prennent des apparences monstru-
euses. Ils se révèlent à vous sous des formes 
inconnues jusque-là. Puis ils se déforment, se 
transforment, et enfin ils entrent dans votre 
être, ou bien vous entrez en eux". 
"Du vin et du hachish", 1851 (1035). 
L'opium agrandit ce qui n'a pas de bornes, 
Allonge l'illimité 
Le Poison, 1857, vs. 6-7. 
"Dans la Thébaïde que mon cerveau s'est faite 
[...], je dispute parfois avec des monstres 
grotesques, des hantises du plein jour, des 
spectres de la rue, du salon, de l'omnibus". 
Salon de 1859 (1036). 
Ce poème présente plusieurs traits du délire hallucinatoire, qui atteint son 
paroxysme dans la dernière strophe. Comme les frontières entre l'illusion 
et l'hallucination sont plutôt floues, il nous semble nécessaire de donner au 
préalable les traits caractéristiques de l'un et de l'autre. 
"S'il y a altération de ce que doit être normalement la sensation, écrit 
Lalande, nous dirons qu'il y a hallucination; s'il y a seulement altération 
de ce que doit être normalement l'interprétation perceptive de la sensation, 
nous dirons qu'il y a illusion" (1037). L'hallucination, c'est donc la per-
ception, la sensation "éprouvée par un individu ou un groupe d'individus 
sans que les conditions objectives normales en soient réalisées" (Robert). 
La plupart des hallucinations sont visuelles, du moins chez l'homme non 
aliéné (1038), et James Mark Baldwin observe que 
"Human faces and figures are a frequent form of visual hallucination, 
often assuming terrifying expressions; animal forms are common. Both 
frequently move and take part in dramatic action [...]. The kaleido-
scopic changing of forms that appears in opium and other drug intoxi-
cation is also characteristic" (1039). 
Elles se produisent notamment dans des cas de "fatigue, ill-health or mental 
anxiety" et d"'acute bodily diseases, fevers, fasting, and exhaustion, dream-
like states, certain forms of artificial hypnosis, and forms of heart trouble 
are also apte to induce hallucination" (1040). 
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Dans toutes les versions manuscrites, le poème s'intitulait Fantômes 
parisiens. Le 15 septembre 1859, il paraît pour la première fois sous le 
titre Les Sept Vieillards. La précision hallucinatoire est ainsi fixée dès le 
début, et le poète chargera le nombre précis d'une angoisse imprécise. 
Voici la première strophe dans sa version imprimée: 
Fourmillante cité, cité pleine de rêves, 
Où le spectre en plein jour raccroche le passant! 
Les mystères partout coulent comme des sèves 
Dans les canaux étroits du colosse puissant. 
C'est un énoncé de caractère général qui sera illustré par la suite du texte. 
Il contient en germe les caractéristiques de l'illustration dans la mesure 
où l'illusion et l'hallucination y sont également présentes. L'illusion voit 
dans la ville, point de départ réel, une fourmillière pleine de rêves (v. 1). 
Dès le vers 2, le caractère hallucinatoire de l'expérience est nettement in-
diqué. Le narrateur insiste sur le fait qu'elle a lieu au moment le plus in-
attendu: "en plein jour". Cette indication était absente des versions manu-
scrites où le vers était ainsi conçu (1041): 
Les fantômes le jour raccrochenf le passant; 
L'hallucination se poursuit aux vers 3 et 4 sous la forme d'une déformation 
de la réalité. La ville, en effet, change en un monstre énorme, mi-végétal 
("sèves"), mi-animal ("colosse puissant") (1042). Les rues changent en ca-
naux qui, à leur tour, deviennent des artères. 
La suite du poème constitue un cas particulier de cette expérience gé-
nérale. Là aussi, il faut distinguer entre illusion et hallucination. Elle fournit 
en outre les conditions qui expliquent la naissance des hallucinations visuelles. 
Avant l'apparition du premier vieillard (v. 17), les strophes II et III dé-
crivent la mise en condition du promeneur solitaire: 
Un matin, cependant que dans la triste rue 
Les maisons, dont la brume allongeait la hauteur, 
Simulaient les deux quais d'une rivière accrue, 
Et que, décor semblable à l'âme de l'acteu^ v. 8 
Un brouillard sale et jaune mondait tout l'espace, 
Je suivais, raidissant mes nerfs comme un héros 
Et discutant avec mon âme déjà lasse, 
Le faubourg secoué par les lourds tombereaux. v. 12 
En voici la première version manuscrite (W fin mai 1859) (1043): 
Un matin ((quel matin> quelle aurore! et quelle triste rue/ 
Les maisons dont la brume augmentait la hauteur 
Simulaient les deux quais d'une rivière accrue; 
Sombre décor semblable à l'âme de l'acteur, 
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Le brouillard sale et jaune inondait tout l'espace), 
Je suivais, raidissant mes nerfs comme un héros 
Et discutant avec mon âme déjà lasse, 
Le faubourg secoué par les lourds tombereaux. 
Ce qui frappe tout d'abord, c'est le changement de la syntaxe (1044). La 
parenthèse était trop longue. Le lecteur, une fois arrivé au vers 10, avait de 
la peine à se rappeler le début: "Un matin..." Baudelaire y remédie en sup-
primant la parenthèse et en y substituant une proposition temporelle intro-
duite par la conjonction "cependant que", exprimant la simultanéité de 
l'action de la principale et de celle de la circonstancielle. La conjonction se 
répète au début du vers 8 par la forme abrégée "que". Ainsi les articulations 
syntaxiques sont nettement marquées et la lecture s'en trouve facilitée. 
Cette correction permet en outre d'éviter les pauses de la première version 
(fin des vers 5 et 7). La période s'étend ainsi sur huit vers. Or, cette conti-
nuité syntaxique, ce "phrasé large" (1045), mais ralenti par la structure 
de la période, augmente l'impression de désolation immense et de fatigue, 
déjà rendue par l'aspect du brouillard envahissant (vs. 9), par la lassitude 
du promeneur et par la marche obsédante des véhicules, marche qu'accentue 
le rythme anapestique et la rime intérieure: "Le faubourg / secoué / par les 
lourds / tombereaux" (1046). Un effet secondaire, mais efficace, est obtenu 
par la suppression de l'adjectif "sombre" au vers 8. Ainsi, c'est au lecteur 
de découvrir l'analogie (ou l'identité?) entre ce "brouillard sale et jaune 
inondant tout l'espace" et l'âme du poète (1047). La puissance suggestive 
s'en trouve accrue. Enfin, le verbe "allonger" qui remplace au vers 6 le verbe 
"augmenter", outre qu'il est "plus exact et plus pittoresque" (1048), aide 
à mieux préparer la vision hallucinatoire. On comparera avec les vers 9 et 10 
d'Un fantôme I: 
Par instants brille, et s'allonge, et s'étale 
Un spectre fait de grâce et de splendeur. 
Il s'agit là, certes du spectre même, mais dans Les Sept Vieillards,ie paysage 
extérieur se distingue mal du paysage intime (v. 9 : "décor semblable à l'âme 
de l'acteur"). Ainsi, le "décor" s'harmonise déjà avec l'apparition fantoma-
tique des sept vieillards: il les appelle nécessairement (1049). 
Jusqu'ici l'expérience évoquée était encore d'ordre illusoire: Si les rues 
changent en quais, si le brouillard devient jaune, c'est que l'interprétation 
de la perception normale est altérée (1050). Le brouillard et les rues n'en 
sont pas moins présents dans la réalité. Or, à partir de la strophe IV, le poète 
décrit des visions essentiellement hallucinatoires. Par la force du rejet, le verbe 
apparaître au vers 17 reçoit le sens plein de "se manifester, se montrer sous 
une forme visible" (Robert). Le vieillard qui surgit est véritablement une 
apparition, un "spectre" (v. 2): 
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Tout à coup, un vieillard dont les guenilles jaunes 
Imitaient la couleur de ce ciel pluvieux, 
Et dont l'aspect aurait fait pleuvoir les aumônes, 
Sans la méchanceté qui luisait dans ses yeux, v. 16 
M'apparut. On eût dit sa prunelle trempée 
Dans le fiel; son regard aiguisait les frimas, 
Et sa barbe à longs poils, roide comme une épée, 
Se projetait, pareille à celle de Judas. v. 20 
Π n'était pas voûté, mais cassé, son échine 
Faisant avec sa jambe un parfait angle droit, 
Si bien que son bâton, parachevant sa mine, 
Lui donnait la tournure et le pas maladroit v. 24 
D'un quadrupède infirme ou d'un juif à trois pattes. 
Dans la neige et la boue il allait s'empêtrant, 
Comme s'il écrasait des morts sous ses savates, 
Hostile à l'univers plutôt qu'indifférent. v. 28 
Si cette apparition est soudaine, elle était déjà préparée par les strophes 
précédentes: elle s'insère presque naturellement dans le paysage (vs. 13-14). 
Ce qui frappe d'abord, c'est l'extrême précision avec laquelle le narrateur 
décrit (après coup) la perception fantasmagorique. Or, ce n'est pas surpre-
nant. On sait qu'une des caractéristiques de la "perception sans objet", c'est 
l'extrême précision des choses perçues. En l'occurrence, tous les détails 
sont inquiétants. Le vieillard est méchant (v. 16), il est plein d'acrimonie et 
d'animosité ("On eût dit sa prunelle trempée/ Dans le fiel" (1051)), il a re-
gard perçant (v. 18 : "aiguisait"), sa barbe évoque une épée, il a l'aspect 
du traître (v. 20, "Judas"), il est "hostile à l'univers" (v. 28). (Le regard 
perçant n'était pas encore fourni par les versions manuscrites où on lisait, 
au vers 18, "redoublait" ou "augmentait", au lieu de "aiguisait"; le fiel 
n'y était encore que du fiel). Enfin, l'énallage du vers 25 animalise le vieil-
lard en partie. 
L'apparition du premier spectre est donc déjà très angoissante. Or, cette 
angoisse sera doublée, triplée, etc. au fur et à mesure des spectres identiques 
qui apparaissent à des intervalles mécaniquement égaux: 
Son pareil le suivait: barbe, œil, dos, bâton, loques, 
Nul trait ne distinguait, du même enfer venu, 
Ce jumeau centenaire, et ces spectres baroques 
Marchaient du même pas vers un but inconnu. v. 32 
A quel complot infâme étais-je donc en butte, 
Ou quel méchant hasard ainsi m'humiliait? 
Car je comptai sept fois, de minute en minute, 
Ce sinistre vieillard qui se multipliait! v. 36 
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Que celui-là qui rit de mon inquiétude, 
Et qui n'est pas saisi d'un frisson fraternel, 
Songe bien que malgré tant de décrépitude 
Ces sept monstres hideux avaient l'air éternel! v. 40 
Aurais-je sans mourir, contemplé le huitième, 
Sosie inexorable, ironique et fatal, 
Dégoûtant Phénix, fils et père de lui-même? 
- Mais je tournai le dos au cortège infernal. v. 44 
Les corrections que Baudelaire a apportées à ces vers manifestent toutes 
son effort pour évoquer de façon cohérente le délire angoissant d'être fou-
droyé par le destin absurde. Elles ont une efficacité dramatique indéniable. 
Le vers 33 se lit sur les manuscrits W, Y et Ζ (W écrit "Démons" avec 
majuscule): 
Aux complots des démons étais-je donc en butte? 
A partir du 15 septembre 1859 (RC), nous lisons la version définitive: 
A quel complot infâme étais-je donc en butte, 
Ici, l'angoisse se nourrit d'une plus grande anxiété, si du moins nous dé-
finissons l'anxiété comme une "inquiétude pénible [...] surtout due à l'in-
certitude" (Bénac). Si, dans la première version, le promeneur se demande 
(avec angoisse) s'il est en proie aux manigances de Satan, la seconde inclut 
cette possibilité tout en renfermant toutes les autres, et il est sûr qu'il s'agit 
d'un complot infâme: le mot reçoit tout l'accent. 
Sur le manuscrit Z, Baudelaire corrige le vers 36, qui se lisait d'abord: 
Ce vieillard monstrueux qui se multipliait! 
La première correction change "vieillard monstrueux" en "néfaste vieillard"; 
la seconde fournit la version définitive de "sinistre vieillard". La version 
définitive présente plusieurs avantages. D'abord, l'épithète "monstrueux" 
était répétée par les "monstres" du vers 40, ensuite, l'antéposition de "si-
nistre" étant nettement affective, elle augmente l'impression d'angoisse, 
enfin l'épithète même appartient au registre de l'hallucination angoissante: 
n'a-t-elle pas le sens de "malheureux, funeste, qui cause des malheurs, ou qui 
en fait craindre" (1052)? Aussi le poète peut-il se demander au vers 41, 
dans sa version définitive: "Aurais-je, sans mourir contemplé le huitième," 
La précision hallucinatoire se retrouve dans l'obsession du chiffre sept. 
Baudelaire ne l'introduit pas seulement dans le titre définitif, il l'ajoute aussi 
au vers 40, dont voici les versions successives: 
Tous ces monstres avaient l'air moins vieux qu'éternel! 
(ms. W) 
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Tous ces monstres hideux avaient l'air éternel. 
(mss. X, Y) 
Ces Sept monstres pareils avaient l'air éternel! 
(ms. Z) 
A partir du 15 septembre 1859 (RC), nous lisons la version définitive: 
Ces sept monstres hideux avaient l'air éternel! 
Dans la version définitive les trois causes de la terreur se trouvent soulignées: 
le chiffre sept (avec majuscule en Z), qui représente la limite extrême au-delà 
de laquelle le poète sombrerait dans la folie; l'adjectif "hideux", qui résume 
tous les aspects repoussants des vieillards; enfin l'épithète "étemel", qui 
fait redouter une succession sans fin. 
Les corrections des vers 41-42 augmentent aussi l'impression de la terreur 
insupportable: 
Une angoisse me prit en songeant au huitième! 
Au neuvième! au possible, au probable, au fatal! 
(ms. W) 
Une terreur me prit en songeant au huitième! 
Au neuvième, possible, et probable, et fatal! 
(ms. Y) 
au neuvième, possible, et probable, et fatal! 
(ms. X, pas de vers 41) 
Aurais-je, sans mourir, contemplé le huitième, 
Sosie inexorable, ironique et fatal, 
(version définitive à partir de ms. Z) 
De version en version la peur s'intensifie en se précisant. La terreur (ms. 
Y), au contraire de l'angoisse (ms. W), se centre sur un objet précis (1053), 
qui est encore de nature double: c'est le chiffre huit et neuf qui sera fatal 
finalement. Or, la version définitive exprime sans ambages que l'apparition 
du huitième spectre entraînera déjà la mort du spectateur. La crainte est 
devenue si forte que le poète voit déjà apparaître le huitième spectre dont 
il décrit ά l'avance tous les aspects terrifiants sous la forme rapide et insistante 
de deux appositions: 
Sosie inexorable, ironique et fatal, 
Dégoûtant Phénix, fils et père de lui-même? v. 43 
Si, au vers 42 des mss. W et Y, la gradation ascendante possible-probable-
fatal épouse la montée de la terreur, sa version définitive ne laisse plus aucune 
place aux conjectures. L'approche du huitième double ("Sosie" (1054)) est 
désormais cruellement inévitable ("inexorable"). Cette cruauté est présentée 
comme voulue par les fantômes mêmes ("ironique"). Enfin, le néant qui 
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se répétera pour la huitième fois n'est pas seulement inévitable mais mortel 
("fatal" (1055)). 
Le vers 43 se lisait dans les mss. W et Y (mais peut-être "le" au lieu de 
"ce" en Y): 
Je voulus fuir ce père éternel de soi-même, 
On voit que l'image du Phénix de la version définitive (ms. Z: "phénix" 
(1056)) "est le développement logique - ou mythologique - de la formule 
'ce père éternel de soi-même'" (1057). Enfin, la laideur repoussante se 
trouve encore soulignée par l'adjectif "dégoûtant". 
L'obsession hallucinatoire atteint son paroxysme avant l'apparition du 
huitième spectre. Aussi le poète réagit-il immédiatement en tournant le dos 
au "cortège infernal" (v. 44), réaction rendue plus sensible par l'emploi du 
tiret et la conjonction nettement adversative qui remplace un faible "Et" 
(1058) 
- Mais je tournai le dos au cortège infernal. 
Le poème se termine sur l'évocation métaphorique du délire mental, dénoue-
ment naturel et fatal d'un mouvement insupportable (1059). 
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LES FLEURS DU MAL 
Quand ta pluie étalant ses immenses traînées 
D'une vaste prison imite les barreaux, 
Et qu'un peuple muet d'horribles araignées ι 
Vient tendre ses Шей au fond de nos cerveau^i 
cloches tout-à-coup sautent avec furie|—IÄ 
Et pcfcngiiint vers lo ciel unjwiy^éwblgyj, " 'i' 0 -i^' 
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16. Epreuve corrigée: Spleen IV, strophes III-V. 
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TROISII Ml PARTII 
VERS UNE ECRITURE "BAUDELAIRIENNE" 
"La Pharsale, toujours étincelante, mélanco-
lique, déchirante, stoïcienne, a consolé mes 
névralgies. Et ce plaisir m'a induit à penser 
qu'en réalité nous changions fort peu. C'est-à-
dire qu'il y a en nous quelque chose d'invari-
able" 
A Sainte-Beuve (1060). 
Dans les pages qui suivent, nous essaierons d'isoler un groupe de variantes 
caractéristiques de ce qu'il y a d'unique dans l'écriture de Baudelaire. 
Avant de tenter une définition de l'unicité de ces variantes, il conviendra 
toutefois de signaler celles que le poète a reconnues comme étrangères à sa 
personnalité profonde et qu'il a rejetées en conséquence. Nous les appelons 
repentirs. 
Ensuite, nous essaierons de grouper sous le titre "l'idiolecte" (1061) un 
ensemble de variantes qui accusent la recherche de l'univers poétique singu-
lier reconnu comme particulièrement "baudelairien". 
Comme toute utilisation personnelle de la langue (1062) reflète un tempé-
rament particulier, nous ferons suivre la description de ces variantes par une 
analyse du tempérament de Baudelaire, dans la mesure où celui-ci permettra 






Les variantes qui traduisent des orientations dépassées par Baudelaire sont 
peu nombreuses. C'est que la plupart des variantes révèlent des préoccupa-
tions constantes qui s'étendent sur toute la période productrice. Dès 1964, 
Noyer-Weidner avait découvert ce fait lorsqu'il étudiait de façon approfondie 
quelques variantes des Fleurs du Mal. Il écrivit: 
"Was immer an generellen Entwicklungstendenzen in diesen Änderungen 
durchschlägt, es wurde doch zuerst kunstgerecht durch die Individua-
lität des jeweiligen Gedichts gefiltert: unmittelbar will Baudelaire mit 
seiner Umarbeitung eben nur dieses Gedicht verbessern und nicht 
etwa systematisch den augenblicklichen Stand seiner Kunsteinsichten 
demonstrieren, soviel davon auch indirekt in der neuen Fassung mit-
schwingen mag" (1063). 
et aussi: 
"Zur Vermeidung von Missverständnissen sei hier jedoch erst einmal 
festgestellt, dass die Entwicklung der dichterischen Sehweise Baude -
laires - gleichgültig, um welchen ihrer Aspekte es sich handelt - nicht 
in exklusive zeitUche Etappen aufzugliedern ist: das Alte wirkt ver-
schiedentlich noch weiter, während das Neue schon da ist; letztlich 
entscheidend aber ist nicht das Fortwirken des Alten, sondern das 
Vorhandensein des Neuen" (1064). 
On pourrait seulement objecter que M. Noyer-Weidner s'exprime d'une 
façon un peu trop catégorique. En effet, on peut signaler quelques tendances 
- peu nombreuses, il est vrai - dont Baudelaire a fait preuve pendant une 
certaine période de sa vie, et qu'il a rejetées par la suite. Ces tendances se 
ramènent à deux sortes d'écritures. La première entrave la naissance d'un 
art autonome et la seconde, celle d'un art universel. 
1. VI RS UN ART AUTONOMI-
L'autonomie de l'expression artistique peut être entravée par un didactisme 
explicite, par le renvoi aux contingences extra-linguistiques, par des descrip-
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tions picturales calquées sur l'objet, enfin par des imitations serviles qui ne 
mènent qu'une existence dérivée. 
a. Didactisme et engagement 
Qu'avant 1850 Baudelaire fît volontiers figure de moralisateur, nous le 
savons grâce entre autres à F.W. Leakey qui a étudié cet aspect surprenant 
du jeune Baudelaire (1065). Ainsi, la première version d'A une Malabaraise, 
parue pour la première fois le 13 décembre 1846 (A), sous le titre à'A une 
Indienne, ne contient pas vingt-huit mais trente-quatre vers. Le poème est 
construit sur l'antithèse qui existerait entre la vie paradisiaque de l'Indienne 
dans son pays d'origine et la vie misérable qui l'attend en France où elle 
aimerait vivre. Le conseil implicite est clair: on croit toujours que le paradis 
est ailleurs. Rester vaut mieux que partir. Or, en 1846, Baudelaire éprouve 
encore le besoin d'ajouter les vers suivants, d'un didactisme explicite: 
Amour de l'inconnu, jus de l'antique pomme, 
Vieille perdition de la femme et de l'homme, 
О curiosité, toujours tu leur feras 
Déserter comme font les oiseaux, ces ingrats, 
Pour un lointain mirage et des cieux moins prospères, 
Le toit qu'ont parfumé les cercueils de leurs pères.(1066). 
Ce didactisme est d'autant plus avoué que le texte en A était signé "Pierre 
de Fayis", la signature de Baudelaire à cette date (1067). Cl. Pichois fait 
observer qu'avant 1848, "cette volonté d'enseigner se marque jusque dans 
les titres: Conseils aux jeunes littérateurs, Catéchisme de la femme aimée, 
De la peinture moderne. De la caricature" (1068). Et pourtant, dès 1846, 
dans son compte rendu de Prométhée délivré, Baudelaire fulmine déjà contre 
la poésie philosophique et didactique, qu'il qualifie de "genre faux" (1069). 
Apparemment, à cette date le théoricien et le praticien ne se trouvent pas 
encore sur la même ligne. La théorie est une chose, la pratique en est une 
autre (1070). 
Cette tendance à moraliser se manifeste avant 1850 aussi sur le plan 
politique. La voix de l'auteur et le renvoi aux contingences politiques se con-
juguent ainsi pour mettre une entrave à l'autonomie de cette poésie. En 
effet, aux environs des années 1848-1850, Baudelaire était séduit par un 
vague socialisme fourriériste (1071). Une pièce des Fleurs du Mal "prouve 
que Baudelaire participa aux misères du prolétariat: La Rançon" (1072). 
Or, la cinquième strophe, qui avait encore figuré en 1851-1852 dans le 
manuscrit des DP, disparaît dès la première publication dans le Pr, le 15 
novembre 1857. La voici: 
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Mais pour que rien ne soit jeté 
Qui serve à payer l'esclavage, 
Elles grossiront l'apanage 
De la Commune liberté. 
Cette strophe montre qu'aux environs de 1848-1850 (1073) Baudelaire 
adhérait à l'idée que l'homme ne doit pas seulement travailler "pour rendre 
le juge propice" lors du Jugement dernier (quatre premières strophes), mais 
aussi pour contribuer à la libération de l'humanité. A la table du manuscrit, 
il avait noté entre parenthèses: "socialisme mitigé" (1074). Ce socialisme 
apparaît notamment dans la dernière strophe du manuscrit (1075). Cette 
strophe, précisément, disparaftra dès la première publication dans le Pr, 
comme nous l'avons vu. Signe que l'humanitarisme trop apparemment di-
dactique a moins séduit Baudelaire une dizaine d'années après la composition 
du poème (1076). 
La Rançon glorifie le travail. On retrouve cette glorification dans Le 
Crépuscule du soir. En DP, les vers 5 et 6, et le premier hémistiche du vers 7 
sont ainsi conçus: 
Oui, voilà bien le soir, le soir cher à celui 
Dont les bras sans mentir peuvent dire: aujourd'hui 
Nous avons travaillé! 
En voici la version définitive ( l r e , 2e éd.): 
О soir, aimable soir, désiré par celui 
Dont les bras, sans mentir, peuvent dire: Aujourd'hui 
Nous avons travaillé. 
Si donc, après 1850, Baudelaire a rejeté ce socialisme mitigé, son culte du 
travail reste intact (1077). Ce qui diminue, c'est la grandiloquence avec 
laquelle il l'exprime. Avant 1850, on l'a vu, il prend volontiers le ton didac-
tique en usant de moyens trop apparents. Un de ces moyens faciles est ce 
qu'on a pu appeler la "glorifizierende Majuskulierung" (1078). Il s'en est 
servi notamment dans la version manuscrite du Crépuscule du matin (1079), 
dont les quatre derniers vers sont aflisi conçus: 
L'Aurore grelottante en robe rose et verte 
S'avançait lentement sur la Seine déserte, 
Et le sombre Paris en se frottant les yeux 
Empoignait ses outils,' vieillard Laborieux. 
Le qualificatif "laborieux", par sa place privilégiée à la fin du vers et du 
poème, prend déjà un relief tout particulier: la majuscule y est de trop 
(1080). Ce moyen d'insistance externe disparaît dès la première version 
imprimée, celle du 1e r février 1852 (ST), disparition qui correspond à l'aban-
don d'un didactisme trop explicite. 
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b. L'imitation servile 
Vers 1842-1843, Baudelaire était fortement séduit par les poètes de la 
Pléiade (1081). Cette influence est surtout sensible dans A une mendiante 
rousse dont le premier manuscrit, antérieur à DP (1851-1852), est une copie 
"d'un état plus ancien qui remonte sans doute au beau temps de l'Hôtel 
Pimodan et qui serait de toute manière antérieure au 10 mai 1846" (1082). 
On constate qu'à travers les versions successives de ce poème, Baudelaire 
s'efforce d'effacer les traces trop apparentes de son "ronsardisme juvénile" 
(1083) tout en conservant la tonalité et la couleur ronsardiennes (1084). 
Une note annexe - de la main de Baudelaire - appartenant au manuscrit des 
DP, démontre qu'en 1851-1852 il considérait le poème comme mauvais 
(1085). Il est évident qu'il n'était plus satisfait de l'imitation trop apparente. 
Aussi se corrige-t-il. Afin de permettre au lecteur de mieux suivre ce travail 
de correction, nous présenterons les variantes telles qu'elles apparaissent dans 
les versions consécutives. Ne sont relevées évidemment que les variantes 
"déronsardisantes". Il s'agit de quatre versions: celle du ms. d'avant DP, 
celle de DP, celle de la l r e et celle de la 2e édition des Fleurs du Mal. Nous 
donnerons successivement les quatre versions de chacun des vers qui font 
l'objet de cette analyse: 
1 Ma Blanchette au cheveux roux -
Ma blanchette au cheveux roux 
Ma blanchette aux cheveux roux, 
Blanche fille aux cheveux roux, 
v. 10 Qu'une pipeuse d'amant 
Qu'une pipeuse d'amant 
Qu'une pipeuse d'amant 
Qu'une reine de roman 
v. 23 Ton Tetin (Ton tetin) blanc comme 
lait 
Ton sein plus blanc que du lait 
Ton sein plus blanc que du lait 
Tes deux beaux seins, radieux 
v. 24 Tout nouvelet -
Tout nouvelet; 
Tout nouvelet; 
Comme des yeux; 
v. 39 Assiégeraient au déduict 
Assiégeraient au déduict 
Epieraient pour le déduit 
Epieraient pour le déduit 
v. 42 Plus de baisers que de lys 
Plus de baisers que de lys 
Plus de baisers que de lis, 
Plus de baisers que de lis 
On voit que les corrections ne concernent guère que le vocabulaire et l'ortho-
graphe. En 1851-1852, un effort de correction modeste s'est mis en branle: 
le mot "tetin", évoquant si clairement Ronsard (1086) est remplacé par 
"sein". En 1857, la graphie archaïsante de "déduict" (1087) est abandonnée 
au profit de "déduit". Baudelaire remplace de même l'orthographe de "lys" 
par "lis". Sur Epr. l r e éd., il cercle le mot et écrit en marge: "lys/lis/?/ 
question grave". Pourquoi la question est-elle si grave? Essayons d'expliciter 
sa pensée. La graphie "lys" est celle du XVIe siècle (1088). On sait que le 
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poème présente dans son ensemble une "tonalité archaïque" (1089) dans 
le goût de Ronsard. Cet archaïsme renouvelé du XVIe siècle, cependant, ne 
retient pas longtemps Baudelaire. Or, la notation "lys/lis/?/question grave" 
montre qu'en 1857 la tendance déronsardisante s'affirme déjà. En effet, 
"lys" étant une graphie ronsardienne, rien n'aurait empêché le poète de 
l'employer, lui qui, dans la même version emploie encore "ma Manchette" 
(1090), "tout nouvelet" (1091), "déduit", s'il n'avait déjà l'idée de rejeter 
le joug de Ronsard. Or, en 1861, non seulement les orthographes "déduit" 
et "Us" ont été retenues, mais Baudelaire apporte trois autres corrections 
en vue d'effacer des archaïsmes par trop apparents. Ainsi, au premier vers, 
le mot "blanchette" devient "blanche fille"; au vers 10, le mot archaïque 
et familier "pipeuse" (1092) fait place à "reine". Au vers 24, "tout nouvelet" 
devient "comme des yeux". Il est possible que cette tendance déronsardisante 
soit allée de pair avec un effort pour obtenir une syntaxe et une sonorité 
plus satisfaisantes. En effet, Baudelaire ayant remplacé en DP "Tetin" par 
"sein", le vers est privé d'une syllabe: "Ton sein blanc comme lait" (six au 
lieu de sept syllabes). Pour obtenir de nouveau un heptasyllabe, il corrige 
(1093): "Ton sein plus blanc que du lait". Syntaxe lourde, sonorités dures. 
La solution sera: "Tes deux beaux seins, radieux", vers qui appelle assez 
naturellement (1094) "Comme des yeux", vers qui compte en outre quatre 
syllabes. En même temps, cependant, les deux vers deviennent moins ron-
sardiens: "tetin" et "nouvelet" ont disparu. Au total, les corrections, si 
évidentes soient-elles, restent assez modestes. C'est que Baudelaire essaie 
délibérément d'écrire à la manière de Ronsard. Il maintient les rimes unique-
ment masculines et la combinaison métrique ronsardienne; les noms de 
Belleau (v. 30) et de Ronsard (v. 38) demeurent. Plutôt que d'une imitation 
servile, d'un calque, nous avons maintenant affaire à un exercice de virtuo-
sité, à un défi que Baudelaire relève, à un pastiche voulu. Aussi ne pouvons-
nous pas souscrire à l'affirmation de Blin et Crépet qui écrivent que l'in-
fluence de Ronsard reste flagrante (1095). 
Cette tendance à rejeter le joug de l'imitation servile, nous l'observons 
aussi là où Baudelaire s'inspire d'oeuvres plastiques. La peinture et la sculp-
ture l'ont souvent inspiré. Comme l'a montré Jean Prévost, il s'écarte de 
plus en plus de l'œuvre contemplée qui ne devient finalement que l'occasion 
du poème (1096). Nous n'avons nullement l'intention d'étudier de nouveau 
dans quelle mesure tel poème diffère de son modèle. Ce qui nous intéresse 
ici, c'est de savoir de quelle façon ce processus d'éloignement se trahit dans 
le travail de correction. 
Un exemple particulièrement frappant nous en est fourni par le sonnet 
Sur "Le Tasse en prison". Ce poème a paru pour la première fois le 1 e r 
mars 1864 dans la Revue nouvelle, mais il en existe une copie "faite sous les 
yeux de Baudelaire" (1097) et qui porte la date de février 1844 (1098). Pour 
la commodité de la lecture, nous transcrivons ici la version primitive de 1844 
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et celle des Epaves de 1866 (qui est également cèlle de la Revue nouvelle 
du ler mars 1864, à une exception près: ΧΆ Revue nouvelle donne au vers 4 
encore "l'escalier du vertige"): 
Sur le Tasse à l'hôpital (sic) des fous 
de Mr Delacroix 
exposé dans les Galeries des Beaux arts (1099) 
Le <poète) Poète au cachot, mal vêtu, mal chaussé, 
Déchirant sous ses pieds un manuscrit usé, 
Mesure d'un regard que la démence enflamme <,) 
L'escalier du vertige où s'abîme son âme. 
Les rires enivrants dont s'emplit la prison < ,> 
Vers l'étrange et l'absurde invitent sa raison; 
Le doute l'environne, et la peur ridicule, 
Et la longue épouvante autour de lui circule. 
Ce triste prisonnier, bilieux et malsain, 
Qui se penche à la voix des songes, dont l'essaim 
Tourbillonne, ameuté derrière son oreille, 
Ce rude travailleur qui toujours lutte et veille, 
Est l'emblème d'une âme <,) et des rêves futurs 
Que le possible enferme entre ses quatre murs.(l 100). 
SUR LE TASSE EN PRISON 
D'EUGENE DELACROIX 
Le poète au cachot, débraillé, maladif, 
Roulant un manuscrit sous son pied convulsif, 
Mesure d'un regard que la terreur enflamme 
L'escalier de vertige où s'abîme son âme. 
Les rires enivrants dont s'emplit la prison 
Vers l'étrange et l'absurde invitent sa raison; 
Le Doute l'environne, et la Peur ridicule, 
Hideuse et multiforme, autour de lui circule. 
Ce génie enfermé dans un taudis malsain, 
Ces grimaces, ces cris, ces spectres dont l'essaim 
Tourbillonne, ameuté derrière son oreille, 
Ce rêveur que l'horreur de son logis réveille, 
Voilà bien ton emblème. Ame aux songes obscurs, 
Que le Réel étouffe entre ses quatre murs! 
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"Dans ce poème tardif, écrit Castex, une œuvre d'art devient le prétexte 
d'une confession personnelle" (1101). Nous savons que, pour Baudelaire, 
décrire une œuvre d'art revient à décrire les impressions personnelles qu'elle 
éveille en lui. Dans son compte rendu du Prométhêe délivré (1846) déjà, 
il affirme que "la poésie d'un tableau doit être faite par le spectateur" (1102) 
et dans son Salon de la même année, il déclare encore que la poésie d'un 
tableau "gît dans l'âme du spectateur" (1103). En effet, et c'est le cas de 
notre poème, il lui arrivera souvent "d'apprécier un tableau uniquement 
par la somme d'idées ou de rêveries qu'il apportera dans [son] esprit" (1104). 
En l'occurrence, cette projection du moi dans le modèle pictural est mani-
feste: Le "Doute" et la "Peur" (v. 7) prennent la majuscule; la Peur est 
caractérisée de "hideuse et multiforme": la vie mentale s'en trouve davantage 
matérialisée, concrétisée, ainsi que par les "grimaces", les "cris" et les 
"spectres" (1105) qui représentent l'angoisse épouvantable, mais qui sont en 
même temps des réalités dans l'hallucination cauchemardesque. Et nous 
voici d'un seul coup dans l'univers "concentrationnaire" (1106) si baude-
lairien et auquel toute une section des Fleurs du Mal est consacrée. La même 
vision hallucinatoire se retrouve dans Spleen IV. La refonte de la dernière 
strophe concourt au même effet. L'identification y devient directe et peremp-
toire: "Voilà bien ton emblème. Ame au songes obscurs". "Ame", et non 
plus "d'une âme". Le mot désigne bien le poète lui-même (1107). Or, au lieu 
du "rude travailleur qui toujours lutte et veille", Baudelaire y voit maintenant 
une image plus personnelle de lui-même: "Ce rêveur que l'horreur de son 
logis réveille", c'est Baudelaire tel qu'il se décrit dans Rêve parisien: 
En rouvrant mes yeux pleins de flamme 
J'ai vu l'horreur de mon taudis, 
Et senti, rentrant dans mon âme, 
La pointe des soucis maudits; 
(vs. 53-56) 
ou dans La Chambre double: "Oui! ce taudis, ce séjour de l'éternel ennui, 
est bien le mien" (1108). Finalement, l'obsession spleenétique de l'écrase-
ment s'exprime sans ambages dans le dernier vers de la version définitive. 
On comparera en effet; 
Que le possible enferme entre ses quatre murs. 
Que le Réel étouffe entre ses quatre murs! 
La majuscule matérialise le réel en un monstre qui étrangle le poète. Si le 
possible limite le champ d'activité, le réel tue. Ainsi, l'optimisme modeste 
fait place à un pessimisme tourmenté (torture soulignée encore par le point 
d'exclamation) typiquement baudelairien et que nous rencontrons ailleurs: 
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- Certes, je sortirai, quant à moi, satisfait 
D'un monde où l'action n'est pas la sœur du rêve; 
{Le Reniement de saint Pierre, vs. 29-30) (1109) 
Baudelaire s'est ainsi identifié avec le tableau pour n'y voir plus qu'une image 
de lui-même. Dans ce processus d'éloignement et de rapprochement, nous 
reconnaissons le mouvement qui traverse Un voyage à Cythère. Là aussi, le 
poète commence par évoquer la scène telle qu'il la voit (les quarante-quatre 
premiers vers) pour passer ensuite à l'identification qui lui fait dire dans la 
dernière strophe: 
Dans ton île, ô Vénus! je n'ai trouvé debout 
Qu'un gibet symbolique où pendait mon image... (1110) 
2. VERS UN ART UNIVERSEL 
"Les passions de l'âme et les affections du cœur, disait Hegel, ne sont ma-
tière de pensée poétique, que dans ce qu'elles ont de général, de solide, 
d'étemel" (1111). En effet, la faculté d'émouvoir le lecteur se perd si le 
texte n'est rien d'autre que la réplique textuelle d'une expérience singulière. 
La poésie est émouvante dans la mesure où elle reflète la condition humaine 
générale. En revanche, si on généraUse trop, on risque fatalement de se perdre 
en de vagues abstractions qui laisseraient le lecteur parfaitement indifférent. 
Baudelaire était très conscient de ces deux dangers. 
Ayant remarqué que pour lui "le souvenir était le grand critérium de 
l'art" et que, par conséquent, "l'art est une mnémotechnie du beau", Baude-
laire ajoute (dans Salon de 1846) que "trop particulariser ou trop généraüser 
empêchent également le souvenir" (1112). Notons bien que cette affirmation 
s'applique à l'art en général et donc aussi à la poésie lyrique. Ainsi, dans 
"Réflexions sur quelques-uns de mes contemporains", il observe "que tout 
mode lyrique de notre âme nous contraint à considérer les choses non pas 
sous leur aspect particulier, exceptionnel, mais dans les traits principaux, 
généraux, universels" (1113). En même temps, nous sommes mis en garde 
contre le danger qui résiderait dans un mépris total du particulier, du "transi-
toire", du "transitif', parce que, écrit-il, "en le supprimant, vous tomberez 
forcément dans le vide d'une beauté abstraite et indéfinissable, comme celle 
de l'unique femme avant le premier péché" (1114). 
Cette recherche de la valeur universelle se trahit maintes fois dans les 
corrections que Baudelaire a apportées à ses poèmes. L'élargissement séman-
tique se manifeste notamment dans le jeu des articles partitifs et définis, 
dans l'emploi des titres et dans les changements d'éléments lexicaux. 
Le vers 12 du Crépuscule du matin (composé en 1841-1843) est ainsi 
conçu dans la version manuscrite des DP de 1851-1852: 
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Des maisons ça (sic) et là commençaient à fumer; 
puis: 
Les maisons çà et là commençaient à fumer. 
(1er février 1852 ST) 
ensuite: 
Les maisons, çà et là, commençaient à fumer. 
(1855: ms. adressé à Fernand Desnoyers; 
1855: Hommage à CF. Denecourt. Fontainebleau) 
finalement: 
Les maisons çà et là commençaient à fumer. 
(ire, 2e éd.) 
La correction, infime à première vue, se révèle significative à y regarder de 
plus près. Baudelaire a une prédilection pour les visions globales et tend 
souvent vers la simplification collective. Il s'agit ici du réveil de Paris. L'ar-
ticle défini exprime que c'est la ville entière qui se lève peu à peu. Le point, 
qui se substitue au point-virgule, correspond à cette affirmation complète, 
plus catégorique. Or, cette généralisation obtenue par l'article défini cor-
respond à la simplification grandiose et collective de la strophe finale où la 
capitale entière est présentée, dès 1851-1852, comme un vieil ouvrier qui a 
du mal à se réveiller: 
L'Aurore grelottante en robe rose et verte 
S'avançait lentement sur la Seine déserte, 
Et le sombre Paris en se frottant les yeux 
Empoignait ses outils, vieillard Laborieux. 
(DP, 1851-1852) 
Notons bien que cette vision avait existé dès la première version. La correc-
tion que nous étudions prépare donc mieux l'aboutissement final et assure 
en même temps la généralisation désirée. 
On observe une correction analogue au dernier vers du Guignon où "Dans 
des solitudes profondes" ( 1 e r juin 1855 RDM) devient, à partir de 1857, 
"Dans les solitudes profondes". Non seulement la cacophonie est ainsi évitée, 
comme le constate Noyer-Weidner à la page 306 de "Stilempfinden...", 
mais l'affirmation en devient plus générale, plus catégorique. (Ce ton peremp-
toire est rehaussé par l'emploi simultané des majuscules au vers 4: "L'Art 
est long et le Temps est court"). 
Ce procédé d'universalisation a déjà été signalé par Robert Vivier. "Les 
êtres, écrit-il, sont désignés collectivement, que se soit par un pluriel en-
globant toute la catégorie [...] ou par le singulier généralisateur" (1115). 
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Dans Un voyage à Cythère, Baudelaire croit contempler son image dans 
le pendu qui, en expiation de ses péchés, se voit déchiré par les bêtes fé-
roces (vs. 45-48): 
Ridicule pendu, tes douleurs sont les miennes! 
Je sentis, à l'aspect de tes membres flottants, 
Comme un vomissement, remonter vers mes dents 
Le long fleuve de fiel des douleurs anciennes; 
(version 2e éd.; la l r e ne présente pas de virgule après "sentis") 
Le dernier vers se lisait d'abord ainsi: 
Le long fleuve de fiel de mes douleurs anciennes. 
(DP, 1851-1852) 
Dans un manuscrit, qui date peut être d'avant 1852, Baudelaire corrige 
"douleurs" en "amours", sans doute pour éviter une redite: le mot figure 
déjà au vers 45. S'il obtient ainsi un effet de variété, il est évident que la 
réduction de sens est considérable. La variante montre que pour Baudelaire 
ces "douleurs anciennes" concernaient l'amour, ce qui nous rappelle le vers 
13 àt La Fontaine de sang, qui appartient également au DP, et où nous 
lisons: 
Mais l'amour n'est pour moi qu'un matelas d'aiguilles 
Fait pour donner à boire à ces cruelles filles! 
(vs. 13-14) 
Si intéressante que soit cette information, il est indéniable que le nombre 
des lecteurs qui s'y reconnaissent eux-mêmes sera moins grand que si le 
poète employait le mot "douleurs". Aussi reprend-il le mot dans la version 
suivante, celle du 1e r juin 1855 RDM, où nous lisons de nouveau: 
Le long fleuve de fiel de mes douleurs anciennes. 
En changeant - dans la l r e édition - "de mes" en "des" Baudelaire généra-
lise davantage sa plainte. Elle devient aussi plus expressive, grâce à retire-
ment considérable de "anci-ennes", causé par la diérèse. "The change is 
minute, écrit Alison Fairlie, but in the first reading 'an/ciennes' made only 
two syllables; by changing 'de mes' into 'des' Baudelaire has been able both 
to make the grief more general and through the lengthened 'an/ci/ermes' to 
suggest ancient and prolonged suffering" (1116). 
Un changement analogue nous est fourni par Le Vin des chiffonniers, 
composé vers 1843, et qui a été remanié à plusieurs reprises. (Il en existe 
actuellement neuf versions). Les variantes qui nous occupent ici se trouvent 
dans la première strophe. La voici sous sa forme définitive (2e éd.): 
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Souvent, à la clarté rouge d'un réverbère 
Dont le vent bat la flamme et tourmente le verre, 
Au cœur d'un vieux faubourg, labyrinthe fangeux 
Où l'humanité grouille en ferments orageux, 
On voit un chiffonnier qui vient [...] 
Dans le premier manuscrit, qui, selon Leakey, daterait des années 1848-1851 
(1117), le vers 4 se lisait ainsi: 
Où vivent par milliers des ménages frileux, 
Lems.b et celui des DP de 1851-1852 donnent: 
Où grouillent par milliers des ménages frileux, 
Dès le premier texte imprimé, celui du 15 novembre 1854, dans УашЛгкш, 
"les" se substitue à "des". On y lit donc: 
Où grouillent par milliers les ménages frileux, 
Une première étape vers la généralisation est ainsi parcourue: si l'article par-
titif particularise, l'article défini englobe dans un ensemble tous les ménages 
frileux et laisse entendre en même temps qu'il n'y a pas de ménages qui ne 
souffrent pas du froid. L'étape définitive est franchie avec la parution du 
poème dans JA, le 18 juin 1857, où apparaît le singulier généraUsateur lié 
à la personnification grandiose: l'être collectif est un fait: 
Où l'humanité grouille en ferments orageux,(l 118). 
Il existe dans l'arsenal du poète un autre moyen de parvenir à la générali-
sation. Ce procédé consiste à supprimer une dédicace initiale ou à réexaminer 
un titre trop limitatif. 
La pièce satirique des Epaves, intitulé Le Monstre ou le paranymphe 
d'une nymphe macabre, contient, dans sa version manuscrite de janvier-
février 1866 (1119), la dédicace "(à Madame B...)". CeUe-ci a été biffée 
ensuite. On ne sait pas de quelle femme il s'agit. Dans la lettre du 23 jan-
vier 1866 à Poulet-Malassis, où Baudelaire demande des renseignements sur 
trois mots du poème, il affirme: "Le paranymphe de la vieille B... a main-
tenant quinze couplets" (1120). Malgré toutes les hypothèses qui ont été 
lancées à propos de l'identité de cette femme, "la peu flattée dédicataire 
reste inconnue" (1121). De toute façon, si la dédicace avait été maintenue 
dans la version imprimée, le poème aurait gardé un caractère trop anecdo-
tique. La dédicace disparue, le poème s'adresse à tout lecteur, qui n'a plus 
désormais l'impression de lire une lettre versifiée adressée à un tiers. 
Parfois, la dédicace subsiste dans la première version imprimée. C'est 
le cas de Chant d'automne, composé en septembre-octobre 1859 (1122) 
et paru pour la première fois le 30 novembre 1859 dans RDM où le poème 
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était dédié à M.D., c'est-à-dire à Marie Daubrun. Dans la 2e édition des 
Fleurs du Mal, la dédicace disparaît. Ainsi, la réalité poétique se dégage da-
vantage du contingent et la valeur universelle s'en trouve accrue (1123). 
Il arrive aussi que la dédicace se maintienne jusqu'au bout. Ainsi, dans 
la RC du 15 mars І859, Danse macabre était dédié "A Ernest Christophe, 
statuaire". Le 11 février 1859, Baudelaire avait insisté auprès de Calonne 
pour qu'il ne supprime pas la dédicace (1124): il voulait ainsi faire plaisir 
à son ami. Or, le poème s'éloigne tellement de sa source plastique qu'il 
n'y a plus aucun rapport direct entre le jeu poétique et le dédicataire (1125). 
L'addition d'un titre peut jouer aussi ce rôle généralisateur. C'est le cas 
de L'Héautontimorouménos, titre absent du manuscrit de 1855, mais qui 
apparaît lors de la première publication dans L'Artiste du 10 mai 1857. Si, 
dans les trois premières strophes, Baudelaire se présente lui-même comme 
bourreau d'autrui, dans les quatre dernières il explique à quel point il est 
bourreau de lui-même. Selon Yves-Gérard Le Dantec, l'addition du titre en 
1857 s'expliquerait par le fait que Baudelaire travaillait alors sur les Con-
fessions de Quincey où se trouve le mot grec (1126). Ce qui nous intéresse 
ici, c'est la question de savoir pourquoi Baudelaire a été séduit par le mot et 
pourquoi il l'a employé comme titre de son poème. Il y a vu sans doute 
un moyen d'élargir le sens du poème: ce n'est plus désormais le poète qui 
nous parle, c'est le bourreau de lui-même qui est en chacun de nous. Cette 
universalisation est encore accrue par le choix d'un mot ancien grec et non 
français. Le mot grec objective davantage. En marquant la distance géogra-
phique, temporelle et naturelle entre les deux langues, il marque en même 
temps la distance entre le singulier et l'universel. 
A une mendiante rousse s'intitulait dans le manuscrit des DP de 1851-
1852: La Robe trouée de la mendiante rousse. Ce dernier titre est dans une 
large mesure singularisant. II désigne un aspect tout particulier ('7a robe 
trouée") d'une personne toute particulière ('7a mendiante rousse") à la-
quelle le poète oblige le lecteur à penser avec lui. Si le titre définitif rappelle 
encore quelque peu le point de départ anecdotique (l'inspiratrice était en 
effet une mendiante rousse (1127)), il se dégage davantage du contingent, 
grâce à l'emploi de l'article indéfini qui permet au lecteur de penser à n'im-
porte quelle mendiante rousse. La valeur suggestive s'en trouve accrue. Le 
poète rejoint ainsi le thème général de la "belle mendiante" (1128). 
La Musique, paru pour la première fois dans la l r e édition de 1857, 
s'intitulait sans doute d'abord Beethoven (1129). Nous savons à quel point 
Baudelaire aimait la musique de ce compositeur. Ainsi, il écrit dans "Ré-
flexions sur quelques-uns de mes contemporains": "Beethoven a commencé 
à remuer les mondes de mélancolie et de désespoir incurable amassés comme 
des nuages dans le ciel intérieur de l'homme" (1130). Or, le poème ne traite 
pas de la musique de Beethoven en particulier, mais de la musique en général 
dans la mesure où elle donne "l'idée de l'espace" (1131): La Musique rem-
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place donc le titre particularisant de Beethoven (1132). 
Un effort pour se dégager du contingent se constate aussi dans la correc-
tion du vers 2 d'A une dame créole: 
J'ai vu dans un retrait de tamarins ambrés 
(ms. 20 octobre 1841) 
J'ai vu sous un grand dais de tamarins ambrés, 
(25 mai 1845 A) 
J'ai connu sous un dais d'arbres verts et dorés 
(ire éd. 1857) 
J'ai connu, sous un dais d'arbres tout empourprés 
(2e éd. 1861) 
Les "tamarins": arbres spécifiques, trop singuliers. Ce qui compte, c'est 
l'image majestueuse de la créole-reine dans une position de reine: "un dais 
d'arbres" assure cette image générale. La couleur locale initiale dirige l'ima-
gination du lecteur vers le pittoresque anecdotique et empêche la vision 
nécessaire de la reine en majesté. L'important, c'est que les arbres forment 
pour la créole un dais royal. 
Nous avons gardé un passage des Litanies de Satan "pour la bonne bouche" 
à cause de sa complexité. Il s'agit des vers 34-35. Sur un placard corrigé anté-
rieur à Epr. lre éd., il y avait d'abord: 
Toi qui mets un opprobre éternel et sanglant 
Sur le front mal fardé du bonheur insolent, 
corrigé en: 
Toi qui mets ton paraphe, ô complice subtil, 
Sur le front du banquier impitoyable et vil, 
(ire éd.) 
Sur un exemplaire des Fleurs de 1857, annoté par Baudelaire et donné par 
lui à Bracquemond (1133), les corrections rendent les vers identiques à ceux 
de la 2e édition: 
Toi qui poses ta marque, ô complice subtil, 
Sur le front du Crésus impitoyable et vil, 
Avec la version non corrigée du placard, nous nous trouvons à mi-chemin entre 
l'abstrait et le concret (1134). La correction apporte une visualisation consi-
dérable, il y a geste concret. Cette concrétisation, cependant, amène une 
restriction remarquable sur le plan sémantique. Le banquier seul est en 
cause. A partir de la 26 édition, le sens s'élargit de nouveau, mais la concré-
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tisation de l'expression est maintenue: le "banquier" devient le "Crésus", 
au sens d'"homme extrêmement riche" (1135). En même temps, le "pa-
raphe", qui faisait penser à la banque et à ses écritures (1136), devient "mar-
que", qui a un sens plus large. Si, sur le plan matériel, la marque ne diffère 
pas beaucoup du paraphe (1137), sa valeur symboUque est plus grande. 
La marque est ici un signe de complicité et de possession. Le Crésus appar-
tient désormais au diable et subit son ascendant. Le riche en général se trouve 
ainsi fustigé. C'est pourquoi Antoine Adam a tort d'écrire à propos de ce 
distique: "L'inspiration révolutionnaire du poème éclate ici" (1138). Le 
texte adopté finalement pour la 2e édition - et c'est de celle-là que parle 
Adam - s'élève précisément au-dessus de la contingence, ou, comme le dit 
Pommier, "personne dans la profession des Rothschild ne peut plus s'émou-
voir" (1139). C'est aussi aller un peu loin que de parler à ce propos de la 
"hantise de la métaphore antique", comme le fait Robert Vivier (1140). 
Baudelaire l'a choisie non pas pour son caractère antique, mais pour aboutir 
à cette généralisation que nous venons de signaler. S'il n'a pas choisi un terme 
comme "richard" (1141), c'est que le mot "Crésus", malgré sa majuscule, 
est devenu, par antonomase, un nom commun très courant à l'époque. 
Vivier montre lui-même (en se contredisant) qu'il ne s'agit pas ici d'une 
quelconque hantise, mais d'un effort vers une plus grande intelligibilité: 
"Tout cet arsenal antique semble avoir été puisé, non à l'antiquité 
elle-même, mais à la culture des classiques français. Baudelaire ne 
recourt guère qu'à des métaphores souvent reprises avant lui par les 
écrivains de son pays et formant l'accessoire commun de la conver-
sation des gens cultivés de l'époque" (1142). 
La tendance de Baudelaire à dépasser les contingences se manifeste aussi 
dans la spiritualisation religieuse, qui correspond chez lui à une obsession 
grandissante des problèmes métaphysiques. Dans son Salon de 1846, il 
affirmait déjà: "Qui dit romantisme dit art moderne, - c'est-à-dire intimité, 
spiritualité, couleur, aspiration vers l'infini, exprimées par tous les moyens 
que contiennent les arts" (1143). Dans le travail de correction cette ten-
dance se trahit dans la modification des titres de certains poèmes. 
Ainsi, la version manuscrite d'Hymne, adressé à Mme Sabatier, le 8 mai 
1854, ne porte pas de titre. Le poème peut alors s'en passer, mais, par le 
fait de sa publication (dans le Pr du 15 novembre 1857), il se soustrait à 
cette relation personnelle, il perd sa valeur d'hommage directe à une femme 
déterminée. La personne de Mme Sabatier s'y efface pour faire place à la 
Femme-Idole, à la Grande Déesse qui "protège ses fidèles de la mort spiri-
tuelle et de la corruption du péché" (1144), spiritualisation religieuse qui est 
soulignée par l'apparition du titre Hymne, chant à la louange d'une divinité. 
Avec le titre apparaissent aussi les appellations d"'Ange" et d"'Idole im-
mortelle". 
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Un mouvement analogue se révèle dans l'addition du titre Réversibilité 
( 1 e r juin 1855 RDM) à un poème adressé auparavant (le 3 mai 1853) à Mme 
Sabatier encore, avec la dédicace A Α., c'est-à-dire A Apollonie, "prénom que 
Mme Sabatier avait préféré aux siens propres" (1145). De nouveau, avec la 
disparition de la dédicace, la Présidente, elle aussi, disparaît. Elle s'efface 
devant la Femme-Ange, sainte "douée du pouvoir d'intercession et dont on 
ne peut convoiter rien de charnel" (1146). Dès 1855 donc, cette direction 
spirituelle se trouve précisée par le titre de Réversibilité (1147). 
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Wöo» ДУШ» Kilu¿ de« tdolM i trompe ¡ 
Des trônes cotuiettés de joyaux tumto«a& ; 
Oe» palai« otivraçé» dom li féerique comp« 
ScraU pour vw banque » «o rave niiucux ; 
De« cosîam« qui «ont pour te« yeux une ivresie ; 
Des femmes dooi les deat« et les ongles uo i teiots, 
Et des joaglears savants que \* serperti ceres». 
—• Et puis, et puis eocor ? — О cervcaits eoTaatias I 
Poor ne pa« oublier la ebose capitate , 
Mou« avons va partout. et sans l'avoir ebercU » 
Du baut jusque* eu bas de iVcbeile fatale , 
Le spectacle cnouyeox de l'immortel piché : 
La femme, esclave vïle, or^uettlcuse et stupide, 
Sans rire s'odoraal et «'aimant saes (iégoù!; 
L'homme, maître goulu, paillard, dur et cupide» 
Esclave de l'esclave et ruisseau daas i>goùt; 
Le bourreau qui jouit, le martyr qui sanglote ; 
La fcie qu'assaisoimo et parfume le sang; 
Le poison du pouvoir éuervaut le despote. 
Et te peuple amateur du fouet sbrutissasii 
Plusieurs religions pareille« k la nôtre, 'x 
Toutes escaladant le Cioi, le lalaieic. 
Comme en un Ut de plume uo délicat se vautre, 
Oan« les clou» et le crin cberctuM la volupté ; 
L'humanité bavarde, ivre de son geoie, 
Et, folle tuaimeaani comme elle ¿lait jadis, 
Criam % Dieu, dans sa ionbusde agoule: 
0 mou sembUbte. ô mon maître, je te mawdi« I 
Et le» moins sou, bardi« amants de la Démence, 
Fuyant le grand troupeau parque par te Uestm, 
Et im réfugiant dans Г^ршт іттеомі 
-* Tel est du globe entier l'éternel bulletin. 
Amer «avoir, celui qu'on tire da voyage ! 
Le Ojûode monotonne et petit, aujourd'hui. 
Hier, demain, toujours, sons fait voir notre imag-
Une oasi« d'horreur dass us d&crt d'eonuil · ' ) 
FauMl re*terî partir? si ta peux rester, reste: 
Pars, »"ii le faut. L'an eoort, et l'autre se uplt _ . . .L , .„Î 
l'our tromper l'ennemi vigilant et funeste, ,«• ^*^1*) 
Le Tempe! Host, belasi des ^ м м saos répb , ¡im*** 
CeuuW 5 
Comma ïe Juif erra« et comme le» apóir«·, 
A qui H » и M A . ai »»go· tí wtìaee»·» 
Pour fuir ce геіЫге Мпі^аЫі Π es est d'antrs* 
Qui caveat le tuer sao« quitter leur berces«. 
Lorsque enfin it mettra son pied sur notre éebioe
 t 
Nous pourrons espérer et crier: en arami 
De momo qu'autrefois oous partions pour la Cblaet ^ 
Les yeux Axë« au large et les cheveux «o vent, 
Nous nous embarquerons sur la mer de« Ténèbres 
Avct: lo «Dur joyeux d'un jeune pa>sagcr.' 
— EuteodcX'VOu» « s voix, charaiante« et funèbre·, -> 
Qui chantent: « Par ici t «ом qui voûtes manger 
Le Lotos parfumé I c'est Id qu'os vendange 
Les fruits miracuteux dont votre «cur a feta; 
Veocx vous enivrer do ta douceur étrange 
Oe celte après midi quf n'a jamais de 6u í » 
λ l'accent familier nous devinons te spectre. 
No» Pylades U>bns teudeut leur»bras rm non«, f j - \ ^ -
« Pour npeiser ton cœur, nage ver» ion EWtr«.· 1*~*'**r _ 
D'n celle dont jadis nous bamom tes gm««». 
VI. 
0 Mort, vieux capilalne. il t» temp*, κ-«»·» I ***<») 
Ce pays nous ennuie, ù Mont Awafnio«** 
St te ciel «I la mer sont noit» r&tuffl" <> ftiwt». 
No« cœurs, que tu connati, twoi »*»;-»· <ь· va^Mt 
Verse nous ion poison pour qeïi л&в* шг*Ф&>*Щ 
Nous »ouloaa, tant c« fea o^tt· bt«"- U ем «eau. 
Plonger au fond dn guaiïre. ^ r t o« C'I. <i* ІЩ***Ъ 
Au tond de l'Inconnu. р«зг va t«er d« потссаы 
L'ALBATROS. Í 
So».«!, poof •«гамег. IM ЬОШІМ» deqalpj».^ ц 
Oui »οι««". «""«« ««Ч«1»0'"" ^ ' 0 ' ' 1 1 * · · J 1 S ^ 
¡л оліге gtitusl tof 1« goofllr« tmtn. Τ »y ƒ 
A міоо l a oM-iU dépo^. иг IM рІмсЬм. J v I ^ J ^ 
flue см roi· 0 · l'Mor. rooUdreiu « bool««, Ύ d ^ ς : 
UisieM ріівииоіеяі lo»" (rande» «іім Ыаасш». vj J 
Gommo Ом «»iroo·. 4піІмг ) eòi* d'oo». ч, чГ s 
К -Ί i 
U (»il» MI мтЫаЫ* ·• prto« dM оо4м 
Qui bao» ta umpé» ·« »· ril d· I ««МЦ 
EilU mr I· tot to mffioo dM huëM, 
S», alta. (H ( t e u Vmftebm M mt^M. 
18A-B. Février 1859: placard du Voyage et de L'Albatros, 
imprimé à Honneur. 
LE V O Y A G E . 
& nitudme DIT GAXIS3P'. 
Ровг i'enfaní . amonregx de cartes eï d'cilampei » 
L'univers est égal â son vaste appétit. 
Ah ! que le monde est grand i ta clarté des lampes ! 
Aui yeux du souvenir que le monde esi petit ! 
Un matin nous partons . le cerveau plein de flamme, 
Le cœur gros de rjnctme et de désirs amers , 
Et nous aUons , suivant le rythme de la tame , 
Berçant notre intim sur le fini des mers i -
Les uns. Joyeux de ftiîr une patrie infime. 
D'autres , l'horreur de leurs berceaux ; et queiqaes-ans , 
Astrologues noyés dans les yeux d'une femme , 
La Circe tyrannique aux dangereux parfums. 
Pour n'ôire pas ctiongés en tHHes . its s'enivrent 
D'espace et de lumiere el de elees embrasés f 
La glrtce qui tes mord, tfS soleil* qui les cuivrent 
EQaceat k>memeni la marque des baisers. 
Mois les vrais voyageurs sont ceux-là seuls qui partimi 
Pour цаПІг ; cœurs It-gers semblables aux ballon* , • 
De leur falaiité jumáis its не sVícancnt. 
E t , sans savoir pourquoi, disent toujours : Allons ! 
Ceux-là dont les désirs ont la forme des nues , 
Et qui rôveiii, uiusí qu'un conscrit i*i canon , • 
De vastes voluptés, changeante» , încotiitues · ' 
Et doat l'esprit bumaio swео^най-рЦ lu nom 1 
11. ' 
Nous imitons » horreur ! la totipîe et la boute 
Dans leur valse et leurs bondi ; möihe dans no» sommeils 
la CUHUÏIU- nous tounucitle et nytis roule 
Comme un Ange Cruel qui fouvtto Oes soleil* ! 
Singulière fortune où le but se déplace 
Ei, nVlarii nuíle part, peut être n'importe OÙ ; 
Oà l'homme , dwiit jamais l'espérance »Vsl lasse, 
Pour trouver le repos court toujours commu un foa, 
ïïoire âme en on lroîs*mSt» cherchant son kart« ; 
Une »oix retentit »ur le puni : Ouvre t*œîl ! 
Uuu voix de la lume , ardente et lolle , crie : 
Аяювг.... gioir·.·., büulieur 1 — Enfer 1 c'en OD еевей ! 
Ch«qae Sot síg-naM p«r l'homme de v^fie 
Est ua Eldorado promis par le Destin ; 
L'Imagination qui dresse son orgie 
Ne trouve qu'un récif aux clartés do matin. 
0 te pauvre amoureux des pays chimériques ! 
Faut-il le meure aux fers , le jeter à la mer , 
Ce matelot ivrogne , Inventeur d'Amériques 
Dont ίβ mirage rend le gouffre plus amer ? 
Tel le vieux vagabond. piétinant dans la boue, ' 
ÎUve , te nex en l'air . de brillants paradis ; 
Son œil ensorcelé découvre une capóse 
Partuut où la chandelle illumine un tandis, 
m. 
Etonnaou voyageurs , qoetîe» noble« histoires 
Nous lisons dans vos y u s profonds comme les men ! 
MomrezOOos les écrins de vos vaste» mémoire», 
Cer bijoux raerveilleus faits d'astres et d'étbers. 
Noos voulons voyager sans vapeur et sani voile î 
Faites . pour égayer t'ennoi de nos prisons. 
Passer sur no» esprits . tendus comme una toile . 
Vos ioovenirs avec leur cadre d'horizons ; 
Dites , qu'avez-vous vu ? 
ÏV. . 
— Nous avons vu des astres 
Et des flots. Nous avons vu des sables aussi. 
Et
 t malgré bien des chocs et d'imprévus désastres, 
Νου« nous sommes souveut ennuyés, comme ici. 
La gloire du sotelt sur la mer violetto , 
La gloire des cttes dans le soleil couchant
 ; 
Ailumaie« dáosnos cœurs une envie inquiète 
De plonger dans un ciel au reflet аііесіш/і. 
Les plus riches cités, les plus frais paysagf» 
Jamais ne contmalent l'aurait mystérirux 
D" ceux que le liasurd fuit avec les nuages. 
Et toujours le désir nous rendait soucieux t 
— La Jouîssase« ajoute au désir de la force. 
Désir, vieil arbre à qwi le plaisir s m d'eognïi • 
Cependant que grossit et durcit too écorce , 
Tws branches veulent voir te soleil de plus près ! 
. Gracdiras-m toujours, grand arbre plus vivace 
Que le cyprès I — Pottrtafet , oous avons avec sola 
Cueillf quelques croquis poor »otre аІЬши v o r s « , 




1. ASSOMBRISSEMENT DU TABLEAU 
Chaque jour vers l'Enfer nous descendons 
d'un pas, 
Au lecteur, \. 15 
Avec l'âge, et en dépit de la condamnation des Fleurs du Mal de 1857, Baude-
laire noircit encore le tableau en accentuant le mal du titre. Cette obscurité 
si profonde demeure, toutefois, traversée çà et là de quelques vives lumières. 
En effet, l'idéalisme ne disparaît pas du recueil, mais "pour les lecteurs 
d'alors, les tourments du Spleen paraissent avoir plus compté que les aspi-
rations à YIdéal: le souvenir ostensoir d'un amour non charnel n'a guère 
rayonné" (1148). 
Au niveau des variantes, on constate que Baudelaire utilise les majuscules 
spiritualisantes qui accusent la touche lumineuse et accroissent la tension 
avec l'obscurcissement du tableau. Les mots qui fonctionnent comme des 
rehauts dans ce jeu de clair-obscur sont tous susceptibles de dématérialisa-
tion sémantique. Il s'agit du ciel, du paradis, de l'amour et de la volupté. 
Le texte des Aveugles prouve que Baudelaire était très conscient de l'em-
ploi qu'il pouvait faire de la majuscule comme signe de dématérialisation. 
Si, dans le second quatrain, les yeux des aveugles restent levés au "ciel", 
il est clair que le mot est employé dans son sens physique d'"espace in-
défini dans lequel se meuvent les astres", et, en particulier, "la partie de 
cet espace que nous voyons au-dessus de nos têtes" (1149). La minuscule 
est de mise. Or, comme si souvent, Baudelaire interprète la scène qui se 
déroule devant ses yeux d'un point de vue moral. Ensuite, il applique ce sens 
moral à lui-même. C'est le mécanisme du "et moi ?" qui se déclenche alors 
et dont a si bien parlé Jean Prévost (1150). Ainsi, la question finale: "Que 
cherchent-ils au Ciel?", tout en rappelant l'attitude physique du second 
quatrain, la modifie en même temps en une attitude morale. La majuscule 
souligne ce glissement de valeur (1151). 
Dans L'Aube spirituelle, Baudelaire a voulu souligner le sens religieux de 
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"cieux spirituels" (1152) en écrivant les deux mots avec une majuscule à 
partir du 17 mai 1857 (JA) (1153). Cette prédilection pour la majuscule 
comme signe de spiritualité se manifeste aussi dans les variantes du vers 47 
des Litanies de Satan, qui se lit successivement: 
Du ciel d'où tu tombas et dans les profondeurs 
corrigé en: 
Des Cieux spirituels et dans les profondeurs 
(placard antérieur à Epr. l r e éd.) 
corrigé en: 
Du Ciel, où tu régnas, et dans les profondeurs 
(Epr. ire éd.) 
Dans Le Rebelle, dont la composition date de 1843, l'Ange furieux exhorte 
le mécréant à la charité: 
Sache qu'il faut aimer, sans faire la grimace, 
Le pauvre, le méchant, le tortu, l'hébété, 
Pour que tu puisses faire à Jésus, quand il passe, 
Un tapis triomphal avec ta charité. 
Tel est l'Amour! [...] 
(Les Epaves) 
La majuscule d' "Amour", qui remplace la minuscule de la version du Boule-
vard du 12 janvier 1862, distingue la charité chrétienne, qui s'étend à tout 
être vivant, de l'amour au sens de "passion d'un sexe pour un autre". De la 
même façon, dans Les Epaves de 1866, le mot "Amour" de La Rançon (v. 
9), au sens de "charité", prend la majuscule (1154), alors que dans une ver-
sion antérieure, celle du Pr du 15 novembre 1857, nous lisons encore: 
L'un est l'art et l'autre l'amour. 
Le mot "volupté" aussi est susceptible de cette spiritualisation marquée par 
la majuscule. Ainsi, l'Ange du Rebelle affirme à propos de l'extase religi-
euse que 
C'est la Volupté vraie aux durables appas! 
Si on passe en revue l'emploi du mot "volupté" dans la poésie de Baudelaire, 
on constate que le mot avec minuscule désigne un "plaisir corporel", un 
"plaisir des sens" (1155), alors que la majuscule est réservée au sens de 
"plaisirs de l'âme" (1156), à moins que l'épithète ne joue ce rôle spiritua-
lisant, comme au vers 60 de Bénédiction, où nous trouvons le couple "saintes 
voluptés". Voir aussi le vers 16 de Madrigal triste, où "volupté" s'accompagne 
de l'épithète "divine" (1157). 
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De même, chez Baudelaire, "Paradis" avec majuscule désigne "le séjour 
des bienheureux, le lieu de délices où les âmes des justes voient Dieu et 
jouissent d'un bonheur éternel", alors que "paradis" avec minuscule indique 
le paradis terrestre et "un lieu, un séjour délicieux, charmant" (1158). Les 
Litanies de Satan contiennent les deux emplois: 
Toi qui, même aux lépreux, aux parias maudits, 
Enseignes par l'amour le goût du Paradis, 
(vs. 10-11,2e éd.) 
Sur Epr. l r e éd., Baudelaire corrige "paradis" en "Paradis". Il s'agit bien là 
du Paradis au sens religieux: la misère que Satan fait souffrir aux lépreux, 
aux parias, les fait aspirer à la béatitude étemelle (1159). Le second emploi 
se constate aux vers 4344, où nous lisons: 
Père adoptif de ceux qu'en sa noire colère 
Du paradis terrestre a chassé Dieu le Père,(l 160). 
Sur le versant opposé, celui des ténèbres, Baudelaire se singularise par deux 
moyens conjugués. D'abord en choisissant le Mal comme source de poésie, 
ensuite par le style agressif et volontairement provocant avec lequel il le 
décrit. Pour le choix, il s'exprime clairement dans un des projets de préface: 
"Des poetes illustres s'étaient partagé depuis longtemps les provinces les plus 
fleuries du domaine poétique. Il m'a paru plaisant, et d'autant plus agréable 
que la tâche était plus difficile, d'extraire la beauté du Mal" (1161). Il tient 
à se singulariser par son style, à faire preuve d'originalité: "Je sais que l'amant 
passionné du beau style s'expose à la haine des multitudes. Mais aucun 
respect humain, aucune fausse pudeur, aucune coalition, aucun suffrage 
universel ne me contraindront à parler le patois incomparable de ce siècle, 
ni à confondre l'encre avec la vertu" (1162). Il polit son style en vue d'éton-
ner et de provoquer la bonne bourgeoisie bien pensante pour laquelle il n'a 
que dédain. Il aime à prendre le contre-pied du siècle. "Ce monde, écrit-il, 
a acquis une épaisseur de vulgarité qui donne au mépris de l'homme spirituel 
la violence d'une passion" (1163). C'est pourquoi, explique-t-il, dans un 
autre projet de préface, il a supprimé, autant qu'il a été possible, la trace des 
"basses flatteries adressées à la démocratie" (1164). D'ailleurs, affirme-t-il, 
"j'ai un de ces heureux caractères qui tirent une jouissance de la haine et qui 
se glorifient dans le mépris" (1165). Ce goût du scandale et de la provocation 
s'exprime aussi dans la correspondance. Ainsi, il écrit à Poulet-Malassis le 
29 avril 1859: "Nouvelles Fleurs du Mal faites. A tout casser, comme une 
explosion de gaz chez un vitrier" (1166). Son dédain à l'égard de la critique 
est manifeste dans sa lettre à Nadar du 16 mai 1859: 
"Quant aux compliments que tu me fais, ma vanité en profite pout te 
faire Ure quelques morceaux que sans doute tu n'as pas lus, et qui, 
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avec quelques autres inédits, rajeuniront, je l'espère, mon livre flétri. 
Tu pourras constater que j'écoute peu la critique, et que je m'enfonce 
opiniâtrement dans mon indêcrottabilité" (1167). 
Dans sa lettre à Victor Hugo du 23 septembre 1859 probablement, il fait 
éclater son mépris de la popularité: 
"Je me rappelle que vous m'envoyâtes, lors de cette publication, un 
singulier compliment sur ma flétrissure que vous définissiez une déco-
ration. Je ne compris pas très bien, parce que j'étais encore en proie 
à la colère causée par la perte de temps et d'argent. Mais aujourd'hui, 
Monsieur, je comprends très bien. Je me trouve fort à l'aise sous ma 
flétrissure, et je sais que désormais, dans quelque geme de littérature 
que je me répande je resterai un monstre et un loup-garou" (1168). 
Enfin, à propos de la deuxième édition, il écrit encore à sa mère le 1 e r 
janvier 1861: "Pour la première fois de ma vie, je suis presque content. Le 
livre est presque bien, et il restera, ce livre, comme témoignage de mon 
dégoût et de ma haine de toutes choses" (1169). Comme l'écrit si bien Cl. 
Pichois, avec Baudelaire "la poésie est devenue agression; elle a cessé d'être 
un jeu ou une lamentation" (1170). 
Selon Baudelaire, "il y a dans tout homme, à toute heure, deux postu-
lations simultanées, l'une vers Dieu, l'autre vers Satan. L'invocation à Dieu, 
ou spiritualité, est un désir de monter en grade; celle de Satan, ou animalité, 
est une joie de descendre" (1171). Cette joie de descendre, ce satanisme, 
Baudelaire les décrit dans la 2e édition des Fleurs du Mal avec une insistance 
accrue, au détriment de l'idéalisme. 
a. Dieu et Satan 
Ce passage de l'espoir vers le désespoir aboutit sur le plan de la religion 
à la révolte. Celle-ci éclate surtout là où l'homme n'arrive plus à accepter 
les souffrances humaines. C'est au fond une révolte contre le refus d'inter-
vention de la part de Dieu. Les différentes versions des derniers vers du 
Vin des chiffonniers sont assez significatives à cet égard (1172): 
C'est ainsi que le Vin règne par ses bienfaits, 
Et chante ses exploits par le gosier de l'homme. 
Grandeur de la bonté de Celui que tout nomme, 
Qui nous avait déjà donné le doux sommeil, 
Et voulut ajouter le vin, fils du soleil, 
Pour réchauffer le cœur et calmer la souffrance 
De tous les malheureux qui meurent en silence. 
(ms. a, vers 1843 ou 1848) 
Cette version témoigne en effet, comme l'écrit Marcel Ruff, d'un sentiment 
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religieux naïvement conformiste (1173). Dieu se montre plein de pitié à 
l'égard des malheureux. La version a le ton d'un hymne reconnaissant. 
Pour apaiser le cœur et calmer la souffrance 
De tous les innocents qui meurent en silence, 
Dieu leur avait déjà donné le doux sommeil: 
Π ajouta le vin, fils sacré du soleil. 
(ms. b, DP, 1851-1852,/аш Raisin, 15 novembre 1854) 
Dans cette version, "un reproche est déjà implicitement suggéré" (1174) 
non seulement par la substitution de "innocents" à "malheureux", mais 
encore par le verbe "apaiser" qui remplace "réchauffer" (et "adoucir", 
biffé en ms. b et DP): les innocents se cabrent déjà devant leur sort immérité. 
Pour noyer la rancœur et bercer l'indolence 
De tous ces vieux maudits qui meurent en silene^ 
Dieu leur avait déjà donné le doux sommeil 
L'Homme ajouta le Vin, fils sacré du Soleil! 
(18 juin 1857 JA) 
Ce léger sentiment de révolte qui était déjà suggéré par le verbe "apaiser" 
de la version précédente, le mot "rancœur" l'exprime ici sans ambages et 
Dieu s'efforce de le réprimer par le moyen du sommeil. Les "innocents" 
deviennent de "vieux maudits" qui sont irrémédiablement damnés. L'homme, 
enfin, se sépare de Dieu dans son effort d'adoucir le sort injuste des misé-
rables. 
Dieu, saisi de remords, avait fait le sommeil; v. 31 
(ire éd.) 
Dieu, touché de remords, avait fait le sommeil; 
(2e éd.) 
Dieu est coupable, injuste. Si la l re édition nous le présente encore capable 
d'un repentir envahissant, la 2e nous le montre bien moins sensible. Aussi 
cette correction contribue-t-elle à obtenir un ton plus féroce encore (1175). 
Baudelaire a consacré trois poèmes des Fleurs du Mal au thème de la 
Révolte. Le premier poème de cette "trilogie blasphématoire" (1176), £e 
Reniement de saint Pierre, s'ouvre avec un mouvement de révolte indéniable 
(1177): 
Qu'est-ce que Dieu fait donc de ce flot d'anathèmes 
Qui monte tous les jours vers ses chers Séraphins? 
Comme un tyran gorgé de viande et de vins, 
Il s'endort au doux bruit de nos affreux blasphèmes. 
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Les sanglots des martyrs et des suppliciés 
Sont une symphonie enivrante sans doute, 
Puisque, malgré le sang que leur volupté coûte, 
Les cieux ne s'en sont point encore rassasiés! 
(2e éd.) 
Or, les deux premiers vers se lisaient encore en octobre 1852: 
Qu'est-ce que Dieu fait donc de ces flots d'anathèmes 
Qui montent tous les jours vers ses chers Séraphins? 
Cette modification en apparence insignifiante (mais Baudelaire n'a-t-il pas 
dit qu"'il n'y a pas de minuties en matière d'art"? (1178)) s'avère impor-
tante à une lecture attentive. Le singulier "ce flot", qui apparaît avec la 
l r e édition, marque la continuité des blasphèmes lancés vers Dieu. Il n'y 
a pas interruption. Mais plus les blasphèmes augmentent en nombre, plus 
le sommeil de Dieu dénote la cruauté et l'indifférence. Cette interprétation 
nous semble d'autant plus plausible que le vers 4 présente successivement 
comme épithètes de "blasphèmes": "tristes" (DP, 1851-1852), "sombres" 
(octobre 1852 RP), et finalement "affreux" (correction apportée pour la 
première fois sur le placard précédant la l r e édition (1179)). Ainsi, non 
seulement les blasphèmes accroissent en nombre, ils gagnent aussi en véhé-
mence: néanmoins Dieu reste sourd. En se corrigeant Baudelaire rehausse 
donc le ton de la révolte. Il n'y a pas jusqu'aux majuscules qui ne jouent 
un rôle dans ce processus. "Séraphins" (v. 2) se Ut en DP "séraphins", avec 
minuscule. En octobre 1852, on lit "Séraphins" et sur le placard "séraphins" 
se corrige en "Séraphins". Dès la l r e édition, le vers 2 se Ht donc: 
Qui monte tous les jours vers ses chers Séraphins? 
Dieu et ses chers Séraphins, ne ressemblent-ils pas à r"exécuteur entouré 
de ses aides" à'Un voyage à Cythère (v. 40)? Les majuscules de Dieu et de 
ses Séraphins glorifient faussement: les vers 3 et 4 les rendent, en effet, 
atrocement ironiques: 
Comme un tyran gorgé de viande et de vins, 
Il s'endort au doux bruit de nos affreux blasphèmes. 
La glorification formelle tourne en son contraire par la force du contexte. 
Au lieu de glorifier, les majuscules rabaissent (1180). Au vers 9, le même 
effet est obtenu par la majuscule ironiquement glorifiante de "Jardin des 
Olives", majuscule qui, elle aussi, apparaît dès la l r e édition (correction 
apportée sur l'épreuve). Ainsi, si on veut bien nous permettre ce jeu de 
mots, ce jardin sacré est devenu un sacré jardin (1181). 
Un mouvement analogue se constate dans les remaniements des Litanies 
de Satan, composé en 1853 (1182). Là, il s'agit de glorifier Satan au détri-
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ment de Dieu. Le placard antérieur à Epr. l r e éd. fournit du vers 43 la version 
suivante: 
Père adoptif de ceux qu'en un four de colère 
Sur le même placard, Baudelaire corrige: 
Père adoptif de ceux qu'en sa noire colère 
Cette version sera aussi celle de la l r e et de la 2e édition. La colère, grâce 
à l'adjectif possessif, devient l'attribut même de Dieu. L'adjectif antéposé 
"noire" a l'effet d'une menace foudroyante. Ensuite, "Dieu le père" devient 
"Dieu le Père" (v. 44). De nouveau, par la force de l'ironie, la glorification 
tourne en blasphème. En même temps, Baudelaire se corrigeant augmente la 
puissance généreuse de Satan. Ainsi, le vers 10, qui se lisait dans la l r e édition: 
Qui même aux parias, ces animaux maudits, 
deviendra en 1861: 
Toi qui, même aux lépreux, aux parias maudits, 
Outre que la correction rétablit l'apostrophe "Toi qui", qui assure la mono-
tonie exigée par le genre de la litanie (1183), l'addition d'un second élément 
d'énumération ("aux parias maudits") combinée avec le choix de l'asyndète 
et le maintien de "même", renforce la puissance de Satan, diminue, par 
conséquent, celle de Dieu et rehausse le ton de la révolte (1184). Et que 
penser du vers 28 de la l r e édition (il s'agit toujours de Satan)? Le voici: 
Toi qui frottes de baume et d'huile les vieux os v. 28 
De l'ivrogne attardé foulé par les chevaux, 
Satan, déjà tant glorifié, le voilà maintenant en ridicule posture. Le Prince 
des Ténèbres s'abaisse ici à une besogne de servante. La correction (2e édi-
tion): 
Toi qui, magiquement, assouplis les vieux os 
est réussie, car elle présente Satan comme un prince sorcier, qui, d'un coup 
de baguette, redonne de la vigueur à l'ivrogne. Il ne le touche pas. Cet effet 
de grandeur, de majesté généreuse est bien dans le ton général de ce poème 
qui rabaisse Dieu en glorifiant Satan (1185). Celui-ci devient le véritable 
prince de l'exil, le Dieu déchu par excellence (1186). 
b. Le Mal 
"[...] je me suis aperçu, écrit Baudelaire à Flaubert le 26 juin 1860, que 
de tout temps j'ai été obsédé par l'impossibilité de me rendre compte de 
certaines actions ou pensées soudaines de l'homme sans l'hypothèse de 
l'intervention d'une force méchante extérieure à lui" (1187). Reconnaître 
299 
la puissance de Satan, c'est reconnaître celle du Mal. L'étude des variantes 
montre que Baudelaire était de plus en plus obsédé par les puissances malé-
fiques. Progressivement, la Nuit envahit le jour. 
Cette tendance se manifeste dans les deux poèmes crépusculaires, non 
seulement pour ce qui est de leur optique propre, mais aussi grâce à l'ordre 
selon lequel ils se suivent dans les publications successives. 
Dans le ms. des DP, Le Crépuscule du matin, précède Le Crépuscule du 
soir. Ils y portent le titre collectif de Les deux crépuscules de la grande 
Ville. Le premier s'appelle Le matin, le second, Le soir (1188). Lors de leur 
parution dans la ST du 1 e r février 1852, cet ordre est maintenu (titre com-
mun: Les Deux Crépuscules, sans sous-titres). 
Or, à la fin de 1853 ou au début de 1854 (1189) (manuscrit envoyé à 
Fernand Desnoyers), Le Soir précède Le Matin (1190). En 1857 aussi. Le 
Crépuscule du soir précède immédiatement Le Crépuscule du matin. Cette 
succession est significative. Si, dans le premier poème, le soir marque la fin 
des activités diurnes (et honnêtes), il annonce surtout les activités nocturnes 
(des criminels, v. 4, des prostituées, vs. 15-20, des comédiens, v. 22, des 
joueurs, vs. 23-24, des voleurs, vs. 23-28...). En effet, le soir marque surtout 
le réveil, "la ville s'y métamorphose en jungle infernal" (1191); 
Cependant des démons malsains dans l'atmosphère 
S'éveillent lourdement, comme des gens d'affaire, 
(vs. 11-12) 
Pareillement, si Le Crépuscule du matin annonce aux vers 25-28 une autre 
journée de travail (honnête), c'est aussi un rappel des activités nocturnes. 
"Dans le combat entre les forces nocturnes et les forces diurnes, les pre-
mières gardent l'avantage" (1192): les adolescents sont agités par des rêves 
erotiques (vs. 34), le poète cesse son travail (v. 11), la femme est lasse 
d'aimer (v. 11), les prostituées se reposent (vs. 13-14), les mourants poussent 
leur dernier râle (v. 23). Ainsi, la plupart des évocations sont centrées sur 
la nuit. Le jour s'efface en grande partie. Cette orientation nocturne est 
soulignée par l'ordre des deux poèmes. En 1861, le même ordre est main-
tenu, mais il n'est plus immédiat. Le Crépuscule du matin conclura désormais 
la section des Tableaux parisiens, "comme si la vie était à recommencer, 
hélas!" (1193). 
Le Mal est encore décrit avec délectation dans A une mendiante rousse 
dont les remaniements augmentent l'intrépidité de l'hymne à la prostitution: 
Maint page épris du hasard, 
Maint seigneur et maint Ronsard 
Epieraient pour le déduit 
Ton frais réduit! 
(2e éd., vs. 37-40) (1194) 
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La férocité humaine est cruellement étalée dans certains poèmes des Fleurs 
du Mal. Elle a toujours obsédé Baudelaire, lui, qui, dans Mon cœur mis à 
nu (1195), se propose d'écrire "un chapitre sur l'indestructible, éternelle, 
universelle et ingénieuse férocité humaine" (1196). Il remanie volontiers les 
poèmes d'inspiration sadique pour en augmenter l'impression de férocité. 
Ainsi, loin d'atténuer le caractère agressif des Métamorphoses du vampire 
(pièce condamnée) pour "rendre les juges propices", il cherche à renforcer 
l'impression de sadisme sexuel par un ralentissement descriptif (1197). 
Pareillement, les remaniements dVl celle qui est trop gaie en soulignent 
le sadisme sexuel et la soif de la vengeance obscène (1198). 
La férocité animale est poussée à son paroxysme dans la version définitive 
des vers 29-36 d'f/« voyage à Cythère: 
De féroces oiseaux perchés sur leur pâture 
Détruisaient avec rage un pendu déjà mûr, 
Chacun plantant, comme un outil, son bec impur 
Dans tous les coins saignants de cette pourriture; 
Les yeux étaient deux trous, et du ventre effondré 
Les intestins pesants lui coulaient sur les cuisses, 
Et ses bourreaux, gorgés de hideuses délices, 
L'avaient à coups de bec absolument châtré. 
Non seulement, nous l'avons vu (1199), les remaniements ajoutent à l'im-
pression de voracité, de férocité et de sadisme, ils assimilent encore l'animal 
à l'homme, la bête féroce au bourreau (1200). 
Le sadisme et le masochisme réunis se retrouvent aux vers 89-96 du 
Voyage. Le premier est renforcé par la substitution de "tyran" à "maître" 
au vers 91, le second par celle d'"amoureux" à "amateur" au vers 96 (1201): 
La femme, esclave vile, orgueilleuse et stupide, 
Sans rire s'adorant et s'aimant sans dégoût; 
L'homme, tyran goulu, paillard, dur et cupide, v. 91 
Esclave de l'esclave et ruisseau dans l'égoût; 
Le bourreau qui jouit, le martyr qui sanglote; 
La fête qu'assaisonne et parfume le sang; 
Le poison du pouvoir énervant le despote, 
Et le peuple amoureux du fouet abrutissant; v. 96 
Le goût du morbide que Baudelaire souligne au vers 11 du Possédé dans sa 
version définitive (1202), se manifeste dans les descriptions complaisantes 
du squelette. Il en loue la beauté dans Danse macabre dont les remanie-
ments (vs. 16, 20) ont un effet d'exaltation indéniable (1203). Cette "baya-
dere sans nez", n'est-elle pas une "irrésistible gouge" (v. 45) (1204)? 
Il ne recule même pas devant la description minutieuse du cadavre putride 
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dans les neuf premières strophes d'Une charogne, qui, dans la 2 e édition, 
se caractérisent par un mouvement traîtreusement languide (1205). 
Enfin, comment ne pas parler de nécro-sadisme à la lecture des vers 4548 
d'Une martyre (1206)? Les voici: 
L'homme vindicatif que tu n'as pu, vivante, 
Malgré tant d'amour, assouvir, 
Combla-t-il sur ta chair inerte et complaisante 
L'immensité de son désir? 
с La Mort 
Ce pays nous ennuie, ô Mort! Appareillons! 
Le Voyage, v. 138 
Chez Baudelaire, la Mort est une clarté qui vibre de moins en moins sans 
s'éteindre tout à fait. 
Les versions de La Mort des artistes ont leur place ici, puisqu'elles illustrent 
cette diminution progressive de la clarté. La première version connue fut 
publiée le 9 avril 1851 (MA), mais sa composition se situe aux environs de 
1843 (1207). Marcel Ruff écrit avec raison que dans cette version "l'accent 
est mis sur l'effort nécessaire, tandis qu'il passera dans la nouvelle version 
sur la difficulté d'atteindre le but" (1208). En effet, "l'énergie de la con-
fiance" jointe à une "perspective consolante" (1209) sont encore présentes 
dans la première version, et notamment dans les quatrains: 
Il faut marcher longtemps et par monts et par vaux, 
Broyer bien des cailloux et crever sa monture, 
Pour trouver un asile où la bonne nature 
Invite enfin le cœur à trouver du repos. 
Il faut user son corps en d'étranges travaux, 
Pétrir entre ses mains plus d'une fange impure, 
Avant de rencontrer l'idéale figure 
Dont le sombre désir (sic) nous remplit de sanglots. 
Le premier quatrain, qui a pour sujet le destin de l'homme en général (1210), 
présente la mort comme un asile consolateur et reposant. La nature garde 
encore les traits de la Cybèle généreuse telle qu'elle apparaît dans d'autres 
poèmes de jeunesse (1211). Le second quatrain symbolise la pénible conquête 
de la Beauté par l'artiste, mais, là encore, les efforts seront récompensés par 
la rencontre de "l'idéale figure". Et - disent les tercets - s'il existe des artistes 
qui n'arrivent pas ici-bas à atteindre la Beauté, ils gardent toujours l'espoir de 
la trouver par-delà le tombeau: 
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Π en est qui jamais n'ont connu leur idole, 
Et ces sculpteurs maudits et marqués d'un affront, 
Qui vont se déchirant la poitrine et le front, 
N'ont plus qu'un seul espoir qui souvent les console, 
C'est que la mort, planant comme un soleil nouveau, 
Fera s'épanouir les fleurs de leur cerveau. 
A partir de la l r e édition des Meurs du Mal, le symbole du pèlerin confiant 
disparaît. Le premier quatrain amorce d'emblée l'évocation de la lutte affo-
lante et désespérante de l'artiste à la découverte de la Beauté derrière ses 
apparences dérisoires. Plusieurs procédés traduisent désormais la violence du 
désespoir. Tout d'abord, le désespoir est rendu par la reprise des deux inter-
rogations à l'amorce identique ("Combien") qui fonctionnent comme des 
figures de passion. Il est encore dans les deux apostrophes exclamatives, dont 
la première traduit le mépris de l'artiste pour "l'œuvre manquee qu'[il] doit 
provisoirement accepter" (1212); il est dans la ponctuation pathétique de 
tout le sonnet (chaque phrase se termine par un point d'interrogation ou 
d'exclamation); il est dans l'insistance expressive obtenue par les rimes riches 
des deux quatrains (1213); le désespoir est encore rendu par des qualifi-
cations nouvelles: ainsi, la métaphore apposée "mystique quadrature" (v. 3, 
Ke éd.) montre que, "dans la pensée de Baudelaire, l'entreprise était presque 
de l'ordre de la quadrature du cercle" (1214), le désir de l'Idéal n'est plus 
"sombre", il est désormais "infernal" (v. 8), au sens de "torturant". Même 
l'effet bienfaisant de la mort est mis en doute. Enfin, si, par transfert méto-
nymique, l'espoir est désigné par son objet, le "Capitole", métaphore de la 
mort en tant que lieu de triomphe, il est désormais qualifié d'"étrange" et de 
"sombre". Au lieu de consolant, l'espoir est devenu incompréhensible, in-
explicable, irréel. Il a perdu ainsi toute luminosité. Il ne luit plus, il est noir. 
A l'horizon de la vie, il fait tache noire. Ainsi, l'espoir est désormais paré 
des attributs du désespoir. 
Dans La Mort des pauvres, la valorisation de la mort est plus positive. 
Elle y est présentée comme le dernier asile des déshérités de la vie. A partir 
de la l r e édition, son appel gagne en ferveur. Au lieu d'une "lampe bril-
lante", elle est désormais "la clarté vibrante à notre horizon noir" (v. 6) 
(1215). Jusqu'en 1857 aussi, la tension entre la Mort et la Vie est nettement 
affirmée: 
C'est la Mort qui console et la Mort qui fait vivre; 
(v. 1) 
En 1861, la Mort brille d'un éclat ambigu: 
C'est la Mort qui console, hélas! et qui fait vivre; 
L'attrait de la mort est demeuré aussi intense, mais il s'accompagne d'un 
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soupir de regret; le mouvement vers la Mort consolatrice se teinte désormais 
d'une note de résignation désabusée. S'il y a détente, c'est la détente du 
morne abandon. 
C'est que demain, hélas! il faudra vivre encore! 
(Le Masque, v. 35) 
La Mort des pauvres occupait en DP une place à part. Aussi le titre y était-il 
La Mort (1216). Antoine Adam a raison d'écrire que ces vers "avaient 
pour sujet, quand Baudelaire les composa, le thème de la mort dans son 
sens le plus général. C'est plus tard, et lorsqu'il décida de le placer dans un 
ensemble, que Baudelaire lui donna un titre qui en restreignait la portée" 
(1217). Dès la l r e édition, en effet, le poème formait avec La Mort des 
Amants et La Mort des artistes un triptyque funèbre. Celui-ci constituait 
en 1857 le dernier cycle du recueil, La Mort. Ainsi, d'une part le sens du 
premier poème subit un rétrécissement, d'autre part le thème de la mort 
est élargi parce que traité sous trois angles différents. Les trois sonnets ont 
en commun une valorisation positive de la mort. Le recueil de 1857 se ter-
minait ainsi sur une lueur d'espoir. 
Or, en 1861, les trois sonnets consolateurs sont suivis de trois autres où 
la Mort n'est plus présentée comme une perspective consolante, comme 
une source d'énergie vitale, mais bien plutôt comme un but à atteindre dans 
l'immédiat. 
Dans La Fin de la Journée, la Nuit de la Mort apporte la délivrance de la 
Vie démentielle. Dans Le Rêve d'un curieux, la Mort délivre aussi ("Tout 
mon cœur s'arrachait au monde familier", v. 8), mais demeure elle-même 
énigmatique. Dans Le Voyage, enfin, le dégoût de la vie d'ici-bas aboutit 
non pas à l'aspiration au néant, mais à une autre vie, qu'elle soit d'ordre 
divin ou satanique, n'importe; pourvu qu'elle apporte du nouveau. 
Ainsi, grâce à l'addition de trois poèmes, le cycle de La Mort subit, 
par récurrence, un assombrissement dramatique qui lui manquait en 1857 
et nous nous rappelons l'insistance avec laquelle il nous est assuré aux vers 
26-27 âe L'Irréparable que 
L'Espérance qui brille aux carreaux de l'Auberge 




"[...] nous portons tous (et même les plus 
forts) quelque lambeau saignant de notre 
cœur dans nos oeuvres, et le poète des Fleurs 
du mal est soumis à cette loi comme chacun 
de nous". 
Barbey d'Aurevilly (1218). 
Loin de nous de confondre l'auteur et son sujet. Nous aurons toujours présent 
à l'esprit ce que Baudelaire écrit de Belgique à Ancelle sur l'attitude des 
Belges à son égard. Le 13 octobre 1864, il lui écrit ceci: 
"Beaucoup de gens se sont pressés, avec une curiosité de badauds, 
autour de l'auteur des Fleurs du Mal. L'auteur des Fleurs en question 
ne pouvait être qu'un monstrueux excentrique. Toutes ces canailles-là 
m'ont pris pour un monstre, et quand ils ont vu que j'étais froid, 
modéré et poli, - et que j'avais horreur des Ubres penseurs, du progrès 
et de toute la sottise moderne, ils ont décrété (je le suppose) que je 
n'étais pas l'auteur de mon livre... Quelle confusion comique entre 
l'auteur et le sujet! Ce maudit livre {dont je suis très fier) est donc 
bien obscur, bien inintelligible! Je porterai longtemps la peine d'avoir 
osé peindre le mal avec quelque talent" (1219). 
Ces remarques sont un écho lointain de la note que Baudelaire avait intro-
duite en 1857 au-dessous du titre Révolte et où il affirme que les trois poèmes 
en question ne sont rien d'autre que "le pastiche des raisonnements de l'igno-
rance et de la fureur" (1220). Il est probable qu'il n'avait écrit cette note 
que par précaution, puisque, après le procès, il ne croyait plus nécessaire 
de la maintenir. "Ma note sur Révolte est détestable, écrit-il à son éditeur 
le 14 mai 1857; je suis étonné que vous ne m'ayez pas fait de reproche à 
ce sujet" (1221). Nous sommes persuadé que, ce que Baudelaire condamne 
ici, ce n'est pas le contenu de la note, mais le fait de son insertion dans un 
recueil de poésie. Il la considérait certainement comme une de ces "basses 
flatteries" destinées à lui faire pardonner la tristesse de son sujet (1222). 
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"Après tout, écrit-il encore à sa mère le 30 décembre 1857, [mon recueil] 
n'est qu'une œuvre d'art fort défendable" et elle n'avait aucune raison d'en 
blâmer son auteur (1223). 
Il serait pourtant faux de croire que M- Baudelaire serait toujours absent 
de ses poèmes. Son moi profond ne peut pas ne pas avoir laissé de traces 
dans l'écriture. Il l'avoue lui-même d'ailleurs avec cet esprit de contradiction 
qui n'appartient qu'à lui. Dans la lettre à sa mère du 25 décembre 1857, il 
déclare que dans Les Fleurs du Mal il a voulu mettre "quelques-unes de 
[ses] colères et de [ses] mélancolies" (1224). Dans sa lettre du 18 février 
1866 à Ancelle, il semble même refuser aux Meurs du Mal toute valeur 
d'autonomie: 
"Faut-il vous dire, à vous qui ne l'avez pas plus deviné que les autres, 
que dans ce livre atroce, j'ai mis tout mon cœur, toute ma tendresse, 
toute ma religion (travestie), toute ma haine! Il est vrai que j'écrirai 
le contraire, que je jurerai mes grands Dieux que c'est un livre d'art 
pur, de singerie, de jonglerie; et je mentirai comme un arracheur de 
dents" (1225). 
Quoi qu'il en soit, il existe du tempérament baudelairien au moins un trait 
dominant qui se reflète dans le travail de correction. C'est la double tendance 
contradictoire à la réflexivité et à l'irréfléchi. 
"L'attitude originelle de Baudelaire, écrit Sartre, est celle d'un homme 
penché. Penché sur soi, comme Narcisse" (1226). Et il a raison de citer 
ensuite la conclusion des Fenêtres: "Qu'importe ce que peut être la réalité 
placée hors de moi, si elle m'a aidé à vivre, à sentir que je suis et ce que je 
suis" (1227)? Pourtant, cette conscience consciente est pour Baudelaire 
une source de douleur: 
Tête-à-tête sombre et limpide 
Qu'un cœur devenu son miroir! 
(L'Irrémédiable, vs. 33-34) 
A l'antipode de cette réflexivité existe, en même temps chez Baudelaire un 
goût pour l'irréfléchi, l'oubli, voire la perte de soi-même en autrui, comme 
le prouvent sur le plan de l'imaginaire Les Petites Vieilles, Les Foules et 
Les Veuves. Cette exigence de l'oubli de soi-même se manifeste encore dans 
une lettre à sa mère, du 9 janvier 1856: "Le propre des vrais poètes - par-
donnez-moi cette petite bouffée d'orgueil, c'est le seul qui me soit permis -
est de savoir sortir d'eux-mêmes, et comprendre une toute autre nature" 
(1228). 
Sur le plan de l'écriture, Baudelaire se sent gêné par sa lucidité. "Se mettre 
tout de suite à écrire. Je raisonne trop". "Commence d'abord, et puis sers-toi 
de la logique et de l'analyse". "Il n'y a de long ouvrage que celui qu'on n'ose 
pas commencer. Il devient cauchemar". Ces auto-exhortations qui parsèment 
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les Journaux intimes en disent long (1229). Ce qui paralyse chez lui l'écri-
ture, conçue comme acte producteur de texte, c'est cette contention d'esprit 
qu'il considère comme une condition essentielle de la création littéraire 
(1230). En effet, "cette contention de l'âme trop bandée et trop tendue à son 
entreprise, la met au rouet,la rompt etrempesche"(1231). Ce vouloir vouloir, 
cette impuissance sont les causes de la "procrastination baudelairienne". Ils 
engendrent à leur tour le remords et l'auto-accusation chez un poète qui, sous 
l'influence de son "berceau janséniste", assimile le travail au salut" (1232). 
Or, paradoxalement, cette impuissance créatrice devient elle-même source 
de poésie. Elle s'exprime de plus en plus vigoureusement dans les versions 
successives du Mauvais Moine (1233). La damnation, qui plane comme une 
menace sur les artistes stériles, s'exprime dans la version définitive de La 
Mort des artistes, où les sculpteurs "qui jamais n'ont connu leur Idole" 
(v. 9) sont d'avance voués aux peines de l'Enfer: si, dans la version de 1851, 
ils étaient encore "maudits", ils seront "damnés" dès 1857, comme il l'écrit 
aussi dans la section "Hygiène" de Journaux intimes: "En renvoyant ce 
qu'on a à faire, on court le danger de ne jamais pouvoir le faire. En ne se 
convertissant pas tout de suite, on risque d'être damné" (1234). 
La difficulté créatrice a été une des obsessions de Baudelaire. Avant 1850, 
il se montre encore optimiste à l'égard du travail. Il ne croit pas encore au 
"guignon". Paul Bénichou a observé à juste titre que "le mot guignon, qui 
est d'application générale, se trouve employé chez Baudelaire et après lui 
pour désigner, plus particulièrement, la malchance de l'artiste ou de l'écrivain 
à qui le succès et la gloire semblent interdits" (1235). Or, en DP figure un 
poème intitulé L'Artiste inconnu (à la table des DP: Les Artistes inconnus). 
Ce titre laisse une lueur d'espoir. Si le poète est encore inconnu, il rêve de 
la gloire. Il croit à l'efficacité du travail. Au début de sa carrière, Baudelaire 
nie encore cette malchance qui poursuit fatalement certains écrivains. Dans 
ses "Conseils aux jeunes littérateurs", publiés le 15 avril 1846 dans L'Esprit 
public, nous lisons ces paroles réconfortantes: "Ceux qui disent: J'ai du 
guignon, sont ceux qui n'ont pas encore eu assez de succès et qui l'ignorent" 
(1236). Six ans plus tard, le doute s'empare de lui. Sa notice sur "Edgar 
Allan Poe, sa vie et ses ouvrages", de 1852, s'ouvre ainsi: "Il y a des destinées 
fatales; il existe dans la littérature de chaque pays des hommes qui portent 
le mot guignon écrit en caractères mystérieux dans les plis sinueux de leurs 
fronts" (1237). Cette évolution est marquée par les titres successifs du poème 
qui nous occupe. Le titre de la version mmuscrìte, L'Artiste inconnu, d'un 
optimisme modéré, disparaît dès la première version imprimée (dans la RDM 
du 1 e r juin 1855). Le poème s'y appelle sans ambages Z-e Guignon. L'opti-
misme juvénile a disparu. Cette disparition est encore plus sensible à partir 
de la l r e édition des Fleurs du Mal, où la première phrase se termine désor-
mais sur un point d'exclamation au lieu d'un point-virgule: 
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Pour soulever un poids si lourd (= que le mien), 
Sisyphe, il faudrait ton courage! 
Avant 1850, Baudelaire se considère encore comme une âme "que le pos-
sible enferme entre ses quatre murs", comme il l'écrit dans Sur "Le Tasse 
en prison", en 1844. Optimisme modeste donc, puisque le succès sera limité 
par les capacités du poète. Plus tard, il ne croira plus que le travail sera 
couronné de succès: il n'aura plus de "rêves futurs" (v. 13, 1844), mais 
de^ "songes obscurs". Il sera désormais une âme "que le Réel étouffe entre 
ses quatre murs" (Les Epaves). Bref, il se sentira marqué par le guignon 
(1238). 
Béatrice Didier a remarqué à juste titre que Baudelaire "se voit guetté 
sans cesse par un mouvement centrifuge, tandis qu'il a la conviction de ne 
pouvoir écrire que grâce à un mouvement centripète" (1239). Le premier 
mouvement lui fait perdre ses forces spirituelles, le second les concentre. 
Seule la concentration est productive. Delacroix en est la preuve; 
"Ce qui marque le plus visiblement le style de Delacroix, c'est la con-
cision et une espèce d'intensité sans ostentation, résultat habituel de 
la concentration de toutes les forces spirituelles vers un point donné. 
'The hero is he who is immovably centred', dit le moraliste d'outre-mer 
Emerson [...], 'le héros littéraire, c'est-à-dire le véritable écrivain, est 
celui qui est immuablement concentré' " (1240). 
Cette crainte de perdre sa propre substance a trouvé son expression cauche-
mardesque dans l'édition définitive de La Fontaine de sang dont nous avons 
étudié les variantes (1241). 
Ce qui va encore à rencontre de la centralisation du moi, c'est la fascina-
tion. Outre qu'elle paralyse la volonté de réflexion, elle vide l'être de sa 
personnalité consciente par un effet de succion. Elle aliène le moi sujet en 
l'identifiant avec son objet. Chez Baudelaire, cet effet d'anéantissement 
est surtout créé par la puissance du regard féminin. Les variantes, comme 
nous l'avons montré, visent à renforcer cet effet. Le regard féminin subjugue 
(A une dame créole, v. 14 (1242)), rend docile (La Beauté, vs. 12-14), crée 
un effet d'hypnose (Le Flambeau vivant, premier quatrain (1243), L'Aube 
spirituelle, v. 11 (1244)) ou fait perdre la raison: 
Moi, je buvais, crispé comme un extravagant, 
Dans son œil, ciel livide où germe l'ouragan, 
La douceur qui fascine et le plaisir qui tue. 
(A une passante, vs. 6-8) 
Ici la substitution de "crispé" à "tremblant" (15 octobre 1860 A) souligne 
la puissance immobilisante du regard (1245). L'aspect visuel est encore 
poussé jusqu'à la hantise et la fascination dans Les Sept Vieillards, dont le 
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dernier quatrain relate les efforts infructueux du nanateur pour récupérer 
son être (1246). 
Inversement, le penchant de Baudelaire pour la réappropriation, la récupé-
ration de soi se manifeste dans le mécanisme du "et moi?" qui se déclenche 
en lui après la contemplation d'un spectacle extérieur. Les Fleurs du Mal 
en fournissent des exemples frappants. Les variantes soulignent ce mécanisme 
(1247). Ce repliement sur soi-même, cette descente en soi-même par l'intro-
spection se traduit aussi, nous l'avons vu, par des apartés introspectifs, des 
énoncés à la cantonade qui traversent des mouvements descriptifs ou narra-
tifs. On retrouve ces parenthèses méditatives dans Confession (vs. 34), Ciel 
brouillé (v. 2), Le Squelette laboureur (vs. 21-22) et Le Cygne (vs. 7-8). 
Dans les deux premiers cas, elles sont le résultat d'une correction. Parfois 
elles se colorent d'une nuance d'ironie. Ainsi dans La Béatrice (vs. 23-24, 
après correction) et dans L'Horloge (v. 14) (1248). 
Au niveau de l'écriture, cette crainte du laisser-aller se reflète dans la 
ferme conviction que la production littéraire ou artistique doit s'effectuer 
surtout grâce à l'évocation volontaire des souvenirs et des images. Baudelaire 
loue Constantin Guys, parce que celui-ci est "accoutumé à exercer surtout 
sa mémoire et son imagination" (1249), et qu'il possède "une contention de 
mémoire résurrectionniste, evocatrice" (1250). Cet aspect de l'imagination 
volontaire est particulièrement visible, nous l'avons vu, dans les variantes 
d'A une mendiante rousse (1251). "J'ai souvent évoqué cette lune enchanté", 
écrit le poète au vers 37 de Confession, en 1857 et 1861. N'est-il pas révéla-
teur que "évoqué" remplace "invoqué" des deux versions antérieures? L'ima-
gination volontaire se manifeste aussi dans Paysage, Rêve parisien et Le 
Balcon (1252). Baudelaire en fait même l'apanage des grands poètes: "Les 
grands poètes, les philosophes, les prophètes sont des êtres qui par le pur et 
libre exercice de la volonté parviennent à un état où ils sont à la fois cause 
et effet, sujet et objet, magnétiseur et somnambule". (Du vin et du hachisch" 
(1253)). "Π faut vouloir rêver et savoir rêver", note-t-il encore dans Journaux 
intimes (1254), et ainsi le poète s'apparente à l'enfant: 
"Les enfants sont, en général, doués de la singulière faculté d'aperce-
voir, ou plutôt de créer, sur la toile féconde des ténèbres tout un 
monde de visions bizarres. Cette faculté, chez les uns, agit parfois sans 
leur volonté. Mais quelques autres ont la puissance de les évoquer ou 
de les congédier à leur gré". {Un mangeur d'opium) (1255). 
En analysant les variantes de L'Amour du mensonge nous avons remarqué 
que chez Baudelaire, certaines sensations olfactives peuvent provoquer des 
souvenirs (1256). Or, très souvent, il exploite ce pouvoir d'évocation. Ainsi, 
dans La Chevelure et Un hémisphère dans une chevelure (1257). Cependant, 
la mémoire baudelairienne n'est pas toujours volontaire. La mémoire involon-
taire est parfaitement évoquée dans Un fantôme il ("Le Parfum", vs. 1-8), 
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ainsi que dans Le Flacon (1258). 
De nouveau, nous constatons donc un va-et-vient entre volonté et aban-
don, entre contention et laisser-aller. Si volontariste soit-il, Baudelaire a 




17. Baudelaire, photographié par Félix Nadar, 1862. 
CONCLUSION 
Les multiples regards (si indiscrets) (1260) que nous avons jetés par-dessus 
l'épaule de Baudelaire écrivant nous ont permis de dégager quelques-unes de 
ses tendances stylistiques. C'est ici le lieu de rappeler celles qui prédominent 
visiblement. 
Ce qui frappe tout d'abord, c'est son obsession de l'auto-correction. Il 
est sans cesse harcelé par la crainte de n'être pas en règle avec le code établi. 
Comme le dandy, il tient à opérer dans la légalité. Comme lui, il se voit 
placé devant l'entreprise délicate de se créer une originalité au sein même 
du code admis. Ce souci d'observer les règles de l'orthographe, de la gram-
maire et de la prosodie provient de sa ferme conviction que l'incorrection 
est la marque de l'abandon, du laisser-aller, d'un manque de volonté et de 
maîtrise. Baudelaire, écrivait déjà Barbey d'Aurevilly, "est un artiste de vo-
lonté, de réflexion et de combinaison avant tout" (1261). "La passion s'ex-
prime toujours mal", était une de ses devises. Est-ce à dire que la passion 
serait systématiquement bannie de sa poésie? Au contraire. Baudelaire "écrit 
avec ses nerfs passionnés, mais il les asservit à sa maîtrise technique" (1262). 
S'il cherchait l'originalité, ce n'était pas dans l'anarchie langagière, c'était 
dans une utilisation supérieurement correcte d'un langage d'autant plus 
agressif et provocant (1263) que son effet est le plus souvent froidement 
calculé. La correction du style est mise au service d'une attitude vengeresse. 
On reconnaît là quelques éléments de la définition du Beau que nous re-
trouvons dans Fusées: "[...] l'idée d'une insensibilité vengeresse, (car le 
type idéal du Dandy n'est pas à négliger dans ce sujet) [...] et enfin (pour 
que j'aie le courage d'avouer jusqu'à quel point je me sens moderne en esthé-
tique), le Malheur" (1264). Ce mélange explosif d'audace et de correction 
était aux yeux du poète Dandy le "seul moyen de retenir et de fasciner 
des spectateurs inquiets", comme le constate Roger Kempf dans un livre 
récent sur les Dandies (1265). Du point de vue de la correction, Baudelaire 
fait tout son possible pour ne pas effaroucher ses lecteurs. Loin de se servir 
d'une orthographe insolite ou moderniste, il préfère une graphie légèrement 
archaïsante. Afin de ne pas taquiner l'œil du public, il apporte un soin tout 
particulier à la présentation visuelle du texte. De même, il fait tout son pos-
sible pour s'exprimer dans un langage clair, là où l'obscurité n'est pas indis-
pensable. Inlassablement, il recherche le mot propre, supprime les redites non 
fonctionnelles. Il comprend parfaitement la logique de la ponctuation et 
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l'éloquence des blancs. Là encore, il est allergique aux redondances inutiles. 
L'épuration de l'expression est certainement une des préoccupations majeures 
de Baudelaire correcteur de ses œuvres. "L'art de Baudelaire est un arbre 
émondé" (1266). 
La poésie baudelairienne s'instaure donc délibérément dans le cadre 
sévère et contraignant du code établi. Et pourtant, cette poésie est justement 
célèbre pour sa puissance d'expression. Cette énergie expressive est le résultat 
d'une utilisation très consciente de trois moyens efficaces. 
Premièrement, Baudelaire met à profit (laborieusement, dans le stade 
producteur, mais c'est le résultat qui compte), et cela méthodiquement, 
toutes les ressources de la prosodie française. Il utilise le rythme comme moyen 
d'insistance et de suggestion: il tire parti de la place des syntagmes dans 
l'énoncé versifié et fait décrire au rythme tel mouvement signifié. Là encore, 
il fait entrer en jeu la ponctuation, dans la mesure où celle-ci peut avoir un 
effet d'insistance ou d'évocation. Les combinaisons de phonèmes ajoutent 
soit à l'énergie expressive par la peinture sonore, soit à l'impression d'eu-
phonie par leurs effets musicaux. 
Deuxièmement, Baudelaire met en pratique toute une esthétique de la 
concentration (1267). Flaubert lui écrit, à propos des Fleurs du Mal de 
1857: "La phrase est toute bourrée par l'idée, à en craquer" (1268). Cette 
condensation, cette pléthore sémantique est à coup sûr une des caractéris-
tiques de la poésie baudelairienne. Dans ses efforts pour l'obtenir, Baudelaire 
s'arme de la même rigueur lucide que celle qui préside à toutes ses activités 
créatrices. Et de nouveau les procédés utilisés s'avèrent efficaces. Que ce 
soit l'intensification de l'expression, la réactivation du heu commun, l'appo-
sition de la métaphore, la visualisation, ou l'enrichissement polysémique, 
aucune ressource mise en œuvre ne manque d'avoir son effet et d'ajouter 
au caractère explosif des versions successives. 
Troisièmement, l'énergie concise de cette poésie provient encore de la 
très forte cohésion interne des éléments textuels qui la composent. Que leur 
composition soit antithétique ou homogène, les poèmes de Baudelaire at-
teignent à un très haut degré l'unité d'impression. 
Si les tendances stylistiques signalées jusqu'ici ne sont pas toutes parti-
culières à Baudelaire (1269), il en existe d'autres qui n'appartiennent qu'à 
lui, auxquelles on renconnait L· griffe de l'auteur des Fleurs du Mal. 
C'est d'abord la recherche d'un art qui soit régi par ses propres lois. Un 
certain nombre de repentirs jalonnent ce mouvement vers un art autonome, 
par lequel le poète s'efforce de couper le cordon ombilical qui le relie à son 
produit. D'une part, Baudelaire abandonne la poésie didactique ou morali-
sante qui, se mettant en travers de son désir d'hermétisme, ajoute un élément 
étranger au produit artistique proprement dit, dans le but d'en justifier ou 
d'en expliciter la nature ou la portée. D'autre part, il délaisse toute référence 
à l'engagement politique, empêchant ainsi sa production littéraire de se sou-
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mettre à des éléments extra-textuels. Enfin, il refuse au texte poétique 
l'apparence d'une dérivation directe d'un modèle littéraire ou pictural 
(calques, imitations serviles). 
C'est ensuite la recherche d'un art universel. Là aussi, l'écrit se dégage 
de l'accidentel. Celui-ci est d'ordre référentiel quand il s'agit d'un renvoi 
à une expérience proprement personnelle. Il est intra-textuel lorsqu'il pro-
vient d'éléments particularisants inhérents au texte lui-même. Dans les deux 
cas, se dégager des contingences revient à s'approcher d'un art universel. 
Baudelaire se singularise encore en choisissant le Mal comme source de 
poésie et en se servant d'une langage agressif et volontairement provocant 
pour le décrire (malgré le procès de 1857). 
Enfin, ce qui se reflète dans son travail de correction, c'est son écartèle-
ment entre la réflexivité et l'irréfléchi, entre la conscience consciente et la 
conscience qui s'ignore, entre l'introspection et l'abandon, déchirement 
qui tourne enfin à la hantise de l'hémophilie morale. La difficulté créatrice 
qui en résulte se fait paradoxalement source de poésie. Avec Baudelaire, la 
difficulté d'écrire se fait objet d'écriture. Il se serait certainement reconnu 
dans le premier quatrain de L'Azur de Mallarmé: 
De l'éternel Azur la sereine ironie 
Accable, belle indolemment comme les fleurs, 
Le poète impuissant qui maudit son génie 
A travers un désert stérile de Douleurs. 
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INTRODUCTION 
ітп.р.бгб. 
2) CPl, I, p.43. 
3) СИ, I, p.399. 
4) Lettre du 11 février 1865, CPl, II, p.457. Voir à ce sujet: Cl. Pichois, "Baudelaire 
et la difficulté créatrice", dans: BFT, pp.242-261. Il est significatif que Baudelaire 
affectionne les termes de l'obstétrique quand il parle de ses labeurs producteurs. En 
voici quelques exemples: 
"Je suis en train d'en écrire la préface, et comme je n'accouche que douloureuse-
ment, cela pourrait bien durer quelque temps". (CPl, 1, p.361). 
"250 francs ce n'est pas assez, pour un cerveau qui n'accouche qu'avec le for-
ceps". (CPl, I, p.5 37). 
"Pauvre Belgique', me coûte des douleurs d'enfantement égales à celles que j'ai 
toujours subies". (CPl, II, p.418). 
Ce même emploi revient ailleurs (cf. CPl, I, p.411 ; CPl, II, p.5 30). 
5) Ces lenteurs sont donc inévitables. Baudelaire, en les declarant indispensables, ne 
rationalise-t-il pas un besoin impérieux? "Vous ignorez sans doute. Monsieur, écrit-il 
le 15 mars 1857 à Tugène de Broise, ce que c'est que le soin et les lenteurs indispen-
sables pour un ouvrage auquel on attache de l'importance". (CPl, I, p.381). "Raison-
nablement, écrit-il à Poulet-Malassis, le 10 décembre 1858, je ne peux pas faire plus de 
4 feuilles par mois, surtout avec mes habitudes de concoction spirituelle". (CPl, 1, p.530). 
A la fin de 1859 ou au début de 1860, il écrit à Alphonse de Calonne: "Je vous jure que 
tout cela a été lentement médité". (CPl, I, p.647), et dans sa lettre de mars 1860 au 
même, il répète: "Tout cela, je vous l'affirme, a été très lentement combiné". (CPl, 
II, p.15). Cf. encore cet avis de Cl. Pichois; "Baudelaire éprouve à créer une difficulté 
dont il a su se faire un mérite". (PI, I, p. 1417). 
6) Pi, I, p.672. 
7) Dans "Situation de Baudelaire", Oeuvres I Edition établie et annotée par Jean 
Hytier. Paris, Gallimard, "Bibliothèque de la Pléiade", 1957, p.604. Le texte de Valéry 
a été repris dans Alfred Noyer-Weidner, Baudelaire. Herausgegeben von Alfred Noyer-
Weidner (coll. "Wege der Lorschung", Band CCLXXXIll). Darmstadt, Wissenschaftliche 
Buchgesellschaft, 1976. La phrase citée se trouve à la page 79. 
8) LAB, p.191. 
9) PI, II, p.793. Pour la "consubstantialité de la poésie et de la critique", voir Marc 
Eigeldinger, Poésie et métamorphoses. Neuchâtel, La Baconnière, 1973, pp.49-76; cf. 
le cas d'une écriture plus spontanée chez Baudelaire, voir E.W. Leakey, "The Originality 
of Baudelaire's 'Le Cygne': Genesis as structure and theme", dans: Order and Adventure 
in Post-Romantic French Poetry. Essays presented to CA. Hackett, éd. E.M. Beaumont, 
J.M. Cocking and J. Cruickshank. Oxford, Basil Blackwell, 1973, pp.38-55. 
10)Pl )II ,p.363. 
11) Pour les rapports entre le travail journalier et l'inspiration chez Baudelaire, voir 
André Ierran, L'Esthétique de Baudelaire. Paris, Nizet, 1968, pp.495-496. 
12) "Les Martyrs ridicules par L. Cladel", PI, II, p.183. 
13) "Philibert Rouvière", PI, II, p.60. Baudelaire ne refuse pourtant pas tout mérite 
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à Musset. Voir les références à ce sujet fournies par Marcel A. Ruff, L'Esprit du mal et 
l'esthétique baudelairienne. Genève, Slatkine Reprints, 1972 (réimpression de l'édition 
de Paris, Colin, 1955), p.157; pour "Baudelaire et George Sand", voir Léon Cellier, 
dans: RHLF, 67e année. No 2, avril-juin 1967, pp.239-259. 
14) Jean-Paul Sartre, Baudelaire. Paris, Gallimard, 1947, pp.17-18. 
15) Cl. Pichois, I.e., pp.249-250. 
16) PI, I, p.653. Cf. sa lettre à Mme Aupick du 25 décembre 1861 : "Je suis semblable 
à tous les autres hommes; j'admire surtout ce que je ne possède pas". (CP1, II, p.200). 
Il était d'ailleurs très conscient de son manque d'énergie continue. Dans la même lettre, 
il écrit: "Je ne sors jamais des situations difficiles que par explosion" (id., p.201), et à 
Sainte-Beuve, il écrit le 24 janvier 1862: "Quand je vois votre activité, votre vitalité, je 
suis tout honteux; heureusement j'ai des soubresauts et des crises dans le caractère qui 
remplacent, quoique très insuffisamment, l'action d'une volonté continue". (CP1, II, 
p.219). 
Le 11 février 1865, il écrit encore à sa mère: "Quand je suis accablé de besognes en 
retard, je retrouve un courage occasionnel, - ce qui prouve que je ne suis pas absolu-
ment dépourvu de force. J'ai le courage violent, mais pas continu ". (CP1, II, p.457). 
17) &/on Л? і ^ б , PI, II, p.432. 
18) Dans Petites Etudes - Mes Souvenirs, Charpentier, 1882, passage cité par W.T. 
Bandy et Cl. Pichois, dans: Baudelaire devant ses contemporains. Monaco, éd. du 
Rocher, 1957, p.129. 
19) Salon de 1859, PI, II, p.681. 
20)PI, ΙΙ,ρ.328. 
21) Lettre du 8 janvier 1859 à Alphonse de Calonne (CP1, I, pp.537-538). C'est toute 
l'essence de La Genèse d'un poème de Poe. (Poe, pp.979-997). 
22) Voir notamment les lettres que lui écrit Baudelaire au mois de mars 1857 (CP1, 
II, pp.379-388, passim). Un des contemporains qui a le mieux compris ce fanatisme 
de la correction est assurément Armand Fraisse dont les jugements ont été recueillis 
par Claude et Vincenette Pichois dans: Sur Baudelaire (1857-1869). Gembloux, Duculot, 
1973. "Il était fanatique de correction, écrit Fraisse, p.69, et c'était un de ses griefs 
contre Musset". Il serait fastidieux d'indiquer tous les endroits de sa correspondance 
où Baudelaire professe son goût de la perfection artistique. Nous nous bornons à désigner 
les pages seulement: CP1, 1, pp.450, 491, 510, 513, 520, 595, 611, 636,642; II, pp.15-
16, 295, 308, 580; voir aussi PI, II, p.175. 
23) CP1,1, p.393. 
24) CP1, II, p.307 (Baudelaire souligne). Pour l'orgueil du métier d'écrivain chez 
Baudelaire, cf. aussi la scène entre Calonne et Baudelaire telle que l'a décrite Charles 
Asselineau dans la Préface de La Double Vie (PI, II, p.94); on y joindra utilement cette 
phrase de la lettre à Calonne du 28 avril 1860: "Je suis désolé de vous faire observer 
pour la dixième fois qu'on ne retouche pas MES vers. Veuillez les supprimer". (CP1, 
II, p.33; italiques et majuscules de Baudelaire). 
25) FMA, p.XXVI. 
26)IMCBP,p.9. 
27) I MCBP, p.9; voir aussi pp.561-562; cf. encore PI, I, p.819: Le recueil des Epaves 
"a été composé par Baudelaire lui-même en collaboration avec Poylet-Malassis". 
28) André Ferran, o.e., p.496. 
29) CP1, I, p.530. Allons plus loin encore et affirmons avec Marcel Ruff que "les 
secrets de la création artistique échappent dans une large mesure au créateur lui-même" 
("Baudelaire et le problème de la forme", dans: RSH, 1957, p.52). 
30)P1, II, p.17. 
31) Pour les stades de la composition typographique des Fleurs du Mal (placards, 
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mise en pages, épreuves, cartons...), cf. CP1,1, pp.912-913. 
32) ГМСВР, p.489. 
33)/d.,pp.489492. 
34) En effet, les éditeurs n'ont retenu que "les poèmes dont un document certain ou 
quelque témoignage sérieux donnent à croire qu'ils étaient composés un an au moins 
avant leur publication" (id., p.489; nous soulignons). 
35)CP1, l,pp.276-277. 
36) Cl. Pichois écrit à propos de cet index que celui-ci "constitue, à cette date, l'in-
strument le plus précis dont puisse disposer un chercheur" (1 B, 11, p.210, note). L'in-
dex de M. Leakey tient compte, à son tour, de FMCBP (cf. o.e., p.341). 
37) Les voici dans l'ordre chronologique de leur composition: A une dame créole, A 
une mendiante rousse, Le Mauvais Moine, L'Albatros, Allégorie, L'Ame du vin, A une 
Malabaraise, Le Crépuscule du matin. Don Juan aux Enfers, La Géante, "Je n'ai pas 
oublié, voisine de la ville", "Je t'adore à l'égal de la voûte nocturne". Le Rebelle, "La 
servante au grand cœur dont vous étiez jalouse". Une charogne, "Une nuit que j'étais 
auprès d'une affreuse juive". Le Vin de l'assassin. Le Vin des chiffonniers. Les Yeux 
de Berthe, Les Deux Bonnes Soeurs, "J'aime le souvenir de ces époques nues", Sur 
"Le Tasse en prison" d'Eugène Delacroix, A Théodore de Banville, Tristesses de la 
lune, Bohémiens en voyage. Le Crépuscule du soir, La Fontaine de sang. Le Guignon, 
Les Métamorphoses du vampire, La Mort des pauvres, La Musique, La Rançon, Le 
Reniement de saint Fierre, Un voyage à Cythère, A celle qui est trop gaie. Réversibilité, 
Confession, L'Aube spirituelle. Le Jet d'eau. Les Litanies de Satan, Le Flambeau vi-
vant, "Que diras-tu ce soir, pauvre âme solitaire". Hymne, L'Héautontimorouménos, 
Danse Macabre, Le Possédé, Le Voyage, Les Sept Vieillards, Chant d'automne. Le 
Squelette laboureur, A une Madone, Obsession, Un fantôme, L'Amour du mensonge, 
Le Couvercle, loia de Valence, Sur les débuts d'Amino Boschetti, Un cabaret folâtre 
sur la route de Bruxelles à Uccie, Vers pour le portrait de M. Honoré Daumier, A propos 
d'un importun. Le Monstre. 
38) Louis Terreaux, Ronsard correcteur de ses œuvres. Les variantes des Odes et 
des deux premiers livres des Amours. Genève, Droz, 1968, p.21. Cf. aussi Michael Riffa-
terre, "Problèmes d'analyse du style littéraire", dans: Essais de stylistique structurale. 
Paris, Flammarion, 1971, p.109, note 24. 
39) Pierre Guiraud, Initiation à la linguistique, série B, 1: Essais de Stylistique. Pro-
blèmes et méthodes. Paris, Klincksieck, 1969, p.42. Cf. aussi l'extrait suivant des "Thèses 
présentées au premier Congrès des philosophes slaves". T.C.L.P. (1929): "L'oeuvre 
poétique est une structure fonctionnelle, et les différents éléments n'en peuvent être 
compris en dehors de leur liaison avec l'ensemble". (Passage cité dans Pierre Guiraud et 
Pierre Kuentz, La stylistique. Lectures ("Initiation à la linguistique", série A l ) . Paris, 
Klincksieck, 1970, p.59). 
"Dass man eine Variante nur im Rahmen der Gesamtstruktur eines Gedichtes adäquat 
zu beurteilen vermag, écrit encore Alfred Noyer-Weidner, ist eine methodische Binsen-
weisheit, die sich der Kritiker aber gar nicht genug einschärfen kann". ("Stilempfinden 
und Stilentwicklung Baudelaires im Spiegel seiner Varianten", dans: Linguistic and 
Literary Studies in honor of Helmut A. Hatzfeld, éd. Alessandro S. CrisafuUi. Washing-
ton, The Catholic University of America Press, 1964, p.306), et enfin Jean Bellemin-
Noël: "Toute rature met en cause l'ensemble de l'écriture". {Le texte et l'avant-texte. 
Paris, Larousse, 1972, p.5). 
40) Cf. Stephen Ullmann; "The same device of style may give rise to a variety of 
effects". (Style in the French Novel. Oxford, Basil Blackwell, 1964, p.9). Cf. aussi 
Frédéric Dcloffre, Stylistique et Poétique françaises, 2 e édition. Paris, C D U . et SEDES 
Réunis, 1974, pp.18, 57-58. Pour les dangers de l'utilisation de la statistique en stylis-
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tique, cf. encore Ullmann: "One great weakness of the so-called 'stylostatistical' method 
is that it makes no provision for the influence of context [...], which is of crucial import-
ance in stylistic analysis. Another danger inherent in this approach is that quality is over-
shadowed by quantity and very diverse elements are lumped together on the ground 
of some superficial similarity". {Language and Style. Oxford, Basil Blackwell, 1964, 
p.119). Cf. enfin Riffaterre, Essais, p.153; sur la polyvalence du fait de style, cf. id., 
p.105, note 19. p. 106. 
41) Dans "Les Drames et les romans honnêtes" de 1851 (PI, II, p.41). C'est encore avec 
approbation que Baudelaire nous cite un des axiomes favoris de Poe dans son introduc-
tion à La Genèse d'un poème: "Tout, dans un poème comme dans un roman, dans un 
sonnet comme dans une nouvelle, doit concourir au dénouement. Un bon auteur a déjà 
sa dernière ligne en vue quand il écrit la première". Il qualifie cette méthode d'"admi-
rable" (PI, II, p.343; cf. aussi PI, II, p. 17). Nous n'avons pas besoin de nous étendre sur 
l'influence exercée sur l'art de Baudelaire par Ла Genèse d'un poème. 1 Ile est suffisam-
ment connue. Nous la signalons pourtant, parce qu'elle explique la cohérence interne de 
tous les moyens linguistiques des poèmes de Baudelaire. Dans sa lettre du 18 février 
1860 à Armand Fraisse, Baudelaire écrit à propos de la poésie de Mussetl "Le décousu, 
la banalité et la négligence m'ont toujours causé des irritations peut-être trop vives". 
( Ш , I,p.675). 
42)Essais, p.\l2. 
43)/rf., p.106. 
44) Fernand Desonay, "Comment un écrivain se corrigeait au XVe siècle. Ì tude sur 
les corrections du manuscrit d'auteur du 'Petit Jehan de Saintré d'Antoine de la Sale'", 
dans: Revue belge de Philologie et d'Histoire, t.VI, 1927, p.l 12. 
45) Jean Bcllemin-Noël, Claude Duchet, Pierre Kuentz, Jean Levaillant, Henri Mitte-
rand, "Recherches sur la genèse du texte", dans: Littérature, No 23, octobre 1976, 
p.123. 
46) Le texte et l'avant-texte, p.14. 
47) Pour l'utilité des concordances dans l'analyse littéraire, cf. Pierre H. Dubé, "Com-
puter-generated Concordances and their Application to explication de texte", dans; 
The Canadian Modem Language Review, vol.33. No 1, octobre 1976, pp.27-31. 
CORRECTIONS TECHNIQUES 
48)P1, Il,pp.626-627. 
АЭ) Littérature, No 23, octobre 1976, p.123. Il s'agit des modifications que Paul 
Rodenko, dans son commentaire d'Achterberg, a qualifiées de "technische verbeteringen 
(corrections techniques)", "De duizend-en-één nachten van Gerrit Achterberg", dans: 
Nieuw kommentaar op Achterberg. Samengesteld door Bert Bakker en Andries Middel-
dorp. La Haye, 1966, p.31, cité dans Dr. R.L.K.Fokkema, Varianten bij Achterberg 
II. De Commentaar. Amsterdam, Querido, 1973, p.22; Fokkema les appelle "corri-
gerende varianten (variantes correctrices)" (pp.22, 27-41). 
50) Cf. ce qu'écrit Baudelaire sur la poésie de Victor Hugo: "Non seulement il exprime 
nettement, il traduit littéralement la lettre nette et claire; mais il exprime, avec l'obscu-
rité indispensable, ce qui est obscur et confusément révélé". ("Sur mes contemporains: 
Victor Hugo", 1861, PI, II, p.132; Baudelaire souligne). 
CHAPITRE I. BAUDELAIRE ET LE CODE ETABLI 
51) C'est ainsi que le petit Charles de onze ans tance son demi-frère Alphonse de vingt-
sept ans, dans sa lettre du 25 avril 1832 (CP1, I, p.7). 
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52) Grevisse, p. 124. 
53)P1, И,р.320. 
54)CP1, Ι,ρ.670. 
55) "Richard Wagner et "Tannhäuser'", 1861 (PI, II, p.814). 
56) "Lettre à Jules Janin", PI, Π, pp.232, 239 et pp.1192-1193. Pour sa fureur de 
l'orthographe corréete, voir encore CPl, II, pp. 180, 254,421; pour sa hargne envers ceux 
qui estropient le nom de Baudelaire en écrivant Beaudelaire. cf. CPl. I, p.263; II, pp.287, 
331, 359, 404, 804. Pour l'association curieuse: Beaudelaire - beau de l'air - pingouin -
dandy des oiseaux, qui expliquerait la susceptibilité de Baudelaire sur ce point, voir 
Michel Butor, Histoire extraordinaire. Essai sur un rêve de Baudelaire. Paris, Gallimard, 
1961, pp.227-228, 233-234. 
57) CPl, II, p.610. La férocité de cette boutade est encore accrue par le fait que le mot 
"horreur", dans la pièce autographe, "est souligné d'abord trois fois, puis rageusement, 
plusieurs autres fois". (CPl, II, p.966). 
58) "Tâche difficile que de s'élever vers cette insensibilité divine", écrit-il dans une 
des préfaces des Fleurs (ГМСВР, p.367). Nous savons qu'il rejette la poésie du cœur 
à la Musset. (CPl, I, p.675). Ainsi, il peut écrire dans son étude sur "Théophile Gautier" 
(1859); "La passion est chose naturelle, trop naturelle même, pour ne pas introduire un 
ton blessant, discordant, dans le domaine de Beauté pure" (PI, II, p.114), et en 1861, 
il blâme Léon Cladel, parce que les Martyrs ridicules contiennent un discours où "mal-
heureusement la note personnelle de l'auteur, sa simplicité révoltée, n'est pas assez 
voilée. Le poète, sous son masque, se laisse encore voir. Le suprême de l'art eût consisté 
à rester glacial et fermé, et à laisser au lecteur tout le mérite de l'indignation". (PI, 
II, p.186). Cf. à ce sujet encore CPl, I, pp.522-523; II, p.611. 
59) CPl, II, p. 181. 
60) CPl, II, p.580; Baudelaire souligne. 
61) CPl, II, p.184. 
62)LAB, p.100. 
63) Ce texte a été reproduit dans 1JC, pp.235-249. 
64) Noel et Chapsa), Nouveau dictionnaire de la langue française. Paris, 1826. 
65) Il s'agit là précisément de la sixième édition du Dictionnaire de l'Académie de 
1835; le mot "decrétales" est ici très éloquent. 
66) LJC, p.244. 
67) Bernard Quemada, Les Dictionnaires du Français moderne 1539-1863. "1-tudes 
lexicologiques I". Paris, Didier, 1968, p.204; voir aussi pp.215, 218-223. 
68) Voir à ce sujet aussi: Quemada, o.e., pp.220-221. 
69) Grand Larousse de la langue française, t.I Paris, 1971, p.26. 
70) PI, I, p.700. Le fait qu'on "ignore si Th. Gautier a vraiment tenu ce propos" 
{id., p.1507) est ici de peu d'importance. 
71)CP1, I,p.374. 
72) Pour éviter tout malentendu, nous nous servirons de la terminologie grammaticale 
de Grevisse. 
73) "On s'en sert principalement, écrit Ac^S, pour marquer les voyelles qui sont 
restées longues après la suppression d'une lettre"; voir aussi Gir-Duv., p.476. 
74) Orthographes d'Ac^S et de Littré. Le mot "aumône" provient du grec "eleêmo-
sunê", à travers anc.fr. "almosne" (lat. vuig. "alemosina"), voir Beaulieux, o.e., p.96; 
"cloître" remonte à l'anc.fr. "cloistre", voir Beaulieux, p.96 et Pierre l ouché. Phoné-
tique historique du français, vol. II. Paris, Klincksieck, 1958, p.437 (la pagination 
se poursuivant dans le volume III de 1961, nous nous bornerons, par la suite, à indiquer 
la page seulement); "hôpital" provient de la forme savante "hospitale" (l ouché, p.499, 
Beaulieux, pp.92, 96); "pâmoison" remonte à "pasmeison" (l ouché, p.485; E. et J. 
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Bourciez, Phonétique française. Etude historique. Paris, Klincksicck, 1967, p.39); 
"prêt" provient de l'anc.fr. "prest", bas lat. "preastus" (1 ouché, p.255). 
75) Il s'agit des manuscrits indiqués par W, Y et ΖΛ dans I .W. Leakey et Cl. Pichois, 
"Les sept versions des 'Sept Vieillards', dans: KB, III, pp.263-270·, 279-286. 
76) Baudelaire a même biffe l'accent сігсопПече. Voici les autres incorrections con­
cernant l'emploi de l'accent circonflexe: "Qui baille jour et nuit" (L'Imprévu, ms. 
1862-1863, V.14): "Noîrons-no\x% ce vieil ennemi" (L'Irréparable, RDM, 1 e r juin 1855, 
v. 7): "Rien ne rassasi'ra ce monstre gémissant" (Femmes damnées: Delphine et Hippo-
lyte, Le Parnasse satyrique du XIXe siècle, 1864, 1-pr. Γρ. avant correction, v. 78). 
77) L'aperçu qu'a donné Gerald Antoine des "particularités orthographiques de la 
correspondance" se trouve dans CGC, VI, pp.128-133; voir aussi Léon Bopp, Psychologie 
des Fleurs du Mal, t.Ii!. Genève, Droz, 1966, pp.287-288 et CP1, I, pp.XIX-XXII; dans 
PI, nous relevons encore "cigarre' (I, pp.667, 1484), "galoppe" (II, pp.940, 1510), 
"de dégoûtantes ribottes" (II, pp.975, 1528). 
78) Rappelons que nous relevons ici les incorrections flagrantes seulement. 
79) A propos de "monotonne", FMCBP affirment que "Baudelaire a corrigé une faute 
d'impression" (p. 261). C'est à savoir s'il s'agit d'une coquille. On a vu et on verra 
notre poète pêcher tant de fois contre l'orthographe correcte que le terme de "coquille" 
doit être employé avec la plus grande prudence. Schenck et Gilman aussi parlent d'une 
"typographical error" (I unite Morgan Schenck et Margaret Gilman, " 'Le Voyage' 
and 'L'Albatros'. The first text", dans: The Romanic Review, XXIX, 1938, p.274). 
L'emploi de "resuscité" dans l'épigraphe de la l r e édition des Fleurs et la discussion qui 
s'ensuivit entre Baudelaire et Poulet-Malassis n'entrent pas ici en ligne de compte, parce 
qu'il s'agit là d'une citation d'un fragment des Tragiques de d'Aubigné. 
80) Il arrive que Baudelaire, en corrigeant une faute d'accord, réussisse en même 
temps à obtenir une plus grande cohésion interne des éléments textuels ou à solidifier 
la structure syntaxique du texte. C'est notamment le cas du vers 11 des Litanies de 
Satan et du vers 15 d'Hymne. Voir pp.260-261, 263-264. 
81) Antoine distingue successivement les fautes contre l'indicatif ("Qui peux?", CGC 
I, p.42, "Je me regardes", I, p.43), l'impératif ("Aies", I, pp.79, 81, 106, 304, "ayiez", 
I, p.163; II, p.65; V, p.182, "payes", I, p.74, "réimprimer", IV, p.84, "vas", IV, p.238, 
"ne m'en veuilles pas", I, p.32), le conditionnel ("tu aurait", I, p.43), le subjonctif 
("essayons", II, p.10), le participe ("je suis aller", V, p.285). 
82) Voir Cl. Pichois, "Le premier manuscrit connu, d"A une mendiante rousse'", 
dans: Buba, t.8, No 2, 9 avril 1973, pp.5-8. 
83) Grevisse, par. 740b. 
84) La même faute se retrouve dans les versions manuscrites des poèmes suivants: 
Les Sept Vieillards, v. 17 (3 fois). Un fantôme III, v. 9, A proposd'un importun, v. 17, 
Un cabaret folâtre, v. 4 (par ordre chronoloqique). 
85) Selon O. Bloch et W. von Wartburg, Dictionnaire étymologique de la Langue 
française, 5 e éd. Paris, P.U.I ., 1968. Toutes les autres fois, Baudelaire emploie l'ortho-
graphe correcte (La Beauté, v. 5, "Avec ses vêtements...", v. 11, les autres versions 
des Chats). A propos de la graphie "lyces" au vers 29 á'Au Lecteur, dans la version 
du 1 e r juin 1855 RDM, Cl. Pichois observe qu'elle "pourrait s'autoriser d'un mot latin , 
lyciscus, chien-loup, qu'on trouve sous la forme féminine chez Juvénal, où il est le nom 
de guerre de Messaline lorsqu'elle va se prostituer (satire VI contre les femmes, à la-
quelle est dû le titre de Sed non satiata)" (PI, 1, p.832). 
86) Ainsi dans CGC, I, p.246; III, p.198; IV, p.234: PI, II, pp.607, 1380 (trois fois). 
87) "L'I- (do lorsque) s'élide ordinairement devant les pronoms //, elle, on et devant 
Un, une"; la même remarque se retrouve dans Besch et Littré. 
88) Cf. FMA, p.455, I MCB, p.602. L'interjection se trouve chez Scarron, La Fontaine, 
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Pirón (selon Littré et Robert) et au XIXe siècle chez tmile Augier (PI, I, p. 1146). Selon 
Besch, "ce mot est surtout non pour le marotique, le burlesque et le bas comique". 
89) Cf. aussi l'autre feuillet du Recueil d'épreuves, FMCBP, p.19. 
90) Cf. FMCBP, p.19; PI, I, p.829. On sait que dans l'ancienne langue en les se con-
tractait en es qui doit donc être suivi d'un nom pluriel (Ac^S, Besch, Grevisse, par. 
311 RI). 
91) Beaulieux, o.e., p.93. 
92)Id , p.94. Ainsi la 7e édition écrit "collège", "problème", "vipère", "sève" (mais, 
chose illogique, "extrême", "suprême"). Il est à noter que la 6e édition (Ac35) met 
l'accent aigu sur tous les mots en "-ege": "collège", "privilège", "sacrilège", "sortilège", 
"piège", "siege", "manège", "protège" ... 
93) L'orthographe erronée de "blasphème" se rencontre encore dans la l r e édition: 
Les Phares, v. 33, De profundis clamavi, v. 4, Lesbos, vs. 66, 70. 
94) Pour le Complément С, voir Cl. Pichois, "Le 'Complément' С aux 'Fleurs du 
Mal' ", dans Les lettres romanes, t.XXIV, No 1, 1 e r février 1970, pp.3-9. 
95) Graphie non mentionnée par FMCBP, p.30. 
96) Pour ces versions, voir FMCBP, pp.374-375; pour leur date, voir Alison Fairhe, 
"Reflections on the successive versions of 'Une gravure fantastique'", dans; EB, III, 
p.220. 
91) Bénédiction, v. 46, L'Amour et le crâne, v. 9, Les Litaniesde Satan, v. 31, Femmes 
damnées: Delphine et Hippolyte, v. 17, Les Petites Vieilles, v. 41, Dame macabre, v. 
15, 2e éd. ("grêle" ne se présente qu'une fois). 
98) Voir CP1, I, p.XX. 
99) "Fn général on a remplacé l'y par i tréma chaque fois que la voyelle précédente 
est restée pure, et réservé l'y aux cas où la voyelle précédente est modifiée par le yod: 
comparer paien avec payer". (Beaulieux, o.e., ρ 98). 
100) Cf. Bourciez, o.e., par.91, 3^, II et Fouché, o.e., p.438. 
101) Sur Fpr.A on lit, à propos du vers 6 de Femmes damnées: Delphine et Hippo-
lyte, la remarque suivante, raturée: "naïveté/naiveté/?". 
102) Littré observe (suivant en cela Gir-Duv., pp.480-481) qu'on "met le tréma sur la 
voyelle e dans le substantif cigué, et dans les adjectifs ambigue, exiguë, contigue, aiguë, 
pour indiquer que cette voyelle doit faire une syllabe distincte de celle de l'u (et que] 
ces mots doivent être prononcés autrement que les mots intrigue, brigue, figue, dans 
lesquels la lettre u n'est placée que pour donner au g une articulation dure". 
103) Voir à ce sujet Gir-Duv., pp.479-480 et notamment la "liste des substantifs 
composés le plus en usage", pp.107-110. 
104) Si Baudelaire corrige finalement mon "bien aimé" en "mon bien-aimé", il ne se 
conforme pas seulement à l'usage, mais écarte aussi une ambiguïté, "mon bien aimé" 
pouvant signifier aussi "le bien que j'aime" oue "mon bien qu'on aime". 
105) Chose étrange: Gir.-Duv. écrit "corps-de-garde" (p.XIV); la graphie "corps-de 
garde" (p.108) doit être une coquille. 
106) A propos du vers 16 de La Béatrice, Baudelaire ajoute l'apostrophe à "grand 
pitié" sur Ipr A; sur Lpr.B, il glisse le signe / entre "grand" et "pitié" et ajoute la re-
marque suivante: "il vous faut écrire grand'pitiè, comme grand'mère". (La proposition 
n'a pas été suivie, FMCBP est à corriger sur ce point). Fn effet, sous "grand". No 22, 
Littré remarque: "grand, devant un certain nombre de mots féminins, ne prend pas 
l'e du féminin". Il ajoute la liste sur laquelle figure "grand'pitiè" et explique que l'apo-
strophe est illogique, parce qu'il n'y a pas d'e éhdé: 
"Grand venant du latin grandis qui a la même terminaison pour le masculin 
et le féminin, n'avait non plus qu'une seule terminaison pour les deux genres 
dans l'ancien français: une grant cité, etc. (...) Ainsi il n'y a point d'e élidé et, 
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partant point d'apostrophe à mettre. Il serait meilleur de supprimer cette apo-
strophe que de présenter à l'esprit la fausse idée d'une suppression qui serait 
une anomalie sans raison; mais un homme seul n'a pas autorité suffisante pour 
cela". 
Que le lecteur veuille bien nous excuser de cette longue citation: elle était nécessaire, 
puisqu'elle prouve que Littré accepte une orthographe illogique (celle d'Ac^S) à contre-
cœur et Baudelaire, lui aussi, ayant à choisir entre "grand pitié" et "grand'pitié", choisira 
finalement la dernière pour se conformer à l'usage. 
107) Pour "tout à coup", Ac35 et Littré suivent la règle qui veut qu'on ne mette pas 
de trait d'union dans les locutions commençant par "tout" (sauf dans "tout-puissant"). 
108) Mais Besch: "ivre-mort". 
109) L'insouciance, si caractéristique de la phase manuscrite, n'est pas en jeu ici: 
sur la même épreuve, Baudelaire cercle les deux mots et ajoute, en marge: "envole-toi/ 
envole toi/?". 
110) PI, I, p.381. 
111)И.,р.1625. 
112)11 n'y a que La Lune offensée qui présente l'orthographe de "buter" (v. 7). 
113) Pour les verbes "buter" et "butter" dans les dictionnaires de 1798 à 1878, voir 
René Journet, Jacques Petit et Guy Robert, Mots et Dictionnaires (1798-1878), t.l. 
Paris, Les Belles Lettres, 1966, pp.197-198; le tome II a paru en 1968. Nous abrégerons, 
par la suite, Journet I (ou II). 
114) P. 467. Ac35 et Besch écrivent "riboter"; chez Baudelaire, on rencontre encore 
"ribottes" (PI, II, p.975). 
115) On sait qu'on écrit "chariot", "chariotage" et "charioter" avec un seul г et tous 
les autres dérivés de "char" avec deux. Une anomalie à faire disparaître, dirait Littré. 
116) Littré écrit "emmaillotter" et ajoute: "L'Académie écrit emmaillotter avec 
deux tt, et démailloter avec un seul t; c'est une anomalie à faire disparaître". 
117) Pp. 226-227. 
118) Signalons que même aujourd'hui plus d'un auteur moderne écrit "toute" en 
l'occurrence. Voir M. Grevisse, Problèmes de Langage, IV. Gembloux, Duculot, 1967, 
p.192. 
119) CGC, I, p.44. 
120)CGC, I I ,p . l77. 
121)/i/., V ,p . l67 . 
122) Voir Grevisse, par. 766 et 768 Hist, et Gir-Duv., pp.358-365. 
123) I MCBP ne signale pas la version "le rivage" de la l r e édition. 
124) Lorsque Baudelaire corrige Ipr.A et В dVlu Lecteur il se montre d'une décision 
plus explicite. Dans Ipr.A, il ajoute une virgule à la fin du vers 31 (elle était absente de 
la version de RDM de 1855) et note en marge: "Je tiens absolument à cette virgule". 
Constatant que la correction n'était pas réalisée, il ajoute de nouveau la virgule sur Epr.В 
et explique: "S'il n'y avait pas de virgule, il faudrait supprimer les S". Voici les vers 31 
et 32 dans leur version de la l r e et de la 2 e édition: 
Les monstres glapissants, hurlants, grognants, rampants, 
Dans la ménagerie infâme de nos vices 
125) Voir FMCBP,p.550. 
126) RDM.'écrit "mourans". Pour cette graphie, cf. PI, p.1507: "Les [...) finales en 
-nts, conformément à l'usage typographique de la Revue des Deux Mondes sont ortho-
graphiées -ns'-'..(Voir aussi PI, I, p.819). Ajoutons que Ac^S conserve partout le t dans 
ce cas. Voir pour la graphie -Û«S. -ants à l'époque Gir-Duv., pp.99, 136, qui conseille 
de conserver le t. 
127) Dans La Fanfarlo (1847), Baudelaire écrit "Beatrix" (PI, 1, p.569). Notons encore 
que Le Nouveau Larousse Illustré de 1897-1904 écrit "Beatrix Portinari", mais ajoute 
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l'accent aigu dans le corps de son article. 11 semble bien qu'aujourd'hui la graphie géné-
ralement admise est "Béatrice" (cf. Encyclopédie Larousse Méthodique de 1955, t . l , 
p.893, ¿tf Petit Larousse illustré de 1973, Le Petit Robert 2 de 1975...). 
128) CP1, II, p.631; pour les vers incriminés, voir id., p.977. 
129)1МСВР,р.110. 
130) Comme le constate Léon Bopp. Psychologie des Fleurs du Mal, t.III. Genève, 
Droz, 1966, p.289. 
131) Cf. Cl. Pichois: "Réfléchis constitue un solécisme, mais un solécisme volontaire; 
le féminin eût donné un pied de plus à rale\andrin". (PI, 1, p.855). 
132) Cf. encore Cl. Pichois: "Cette forme ("unis"), selon les règles de la prosodie 
classique, eût offert un pied de plus et de trop". (PI, I, p.1135). 
133) Léon Bopp. o.e., p.289. 
134) Cf. aussi Le Monstre, v.18, qui se lit sur le ms. de janvier 1866: "Je trouve je ne 
sais quels tourments"; dans Les Epaves on lit: "Je trouve d'étranges piments", correc-
tion nécessaire, parce que le vers était faux: pour le vers 11 des Litanies de Satan, voir 
note 80 
135) Cf. PI, I, p. 1079; voir aussi Jacques Ctépel, Propos sur Baudelaire. Paris, Mercure 
de trance, 1957, pp.85, 88 et ЬМСВ, p.288: Banville, lui, n'hésite pas: pour lui, il y a 
synérèse (Théodore de Banville, Petit Traité de Poésie française. Paris. Bibliothèque-
Charpentier, Hugène Fasquelle, éditeur, 1903. première publication en 1871 chez Char-
pentier, p.33). 
136) Cf. La Voix, v. 24: "11 trouve un goût su-ave au vin le plus amer". Cf. aussi 
Jean Pommier, Autour de l'édition originale..., p.150, ainsi qu'André Guex, o.e.. p.146. 
137) Pour l'authenticité probable de la correction, voir 1 MCB, p.362 et FMA, p.322. 
Pour les interversions dans Le Vin des chiffonniers, voir J. Doucet, "Quelques variantes 
de Baudelaire", dans: Etudes Classiques, t.XXV, 1957, pp.336-343. Nous ne tiendrons 
pas compte de l'interversion des vers 1 et 3 de IM Fin de L· journée dans la version du 
1 e r juin 1867 {Revue du XIXe siècle), parce que cette fois l'authenticité de la correction 
n'est nullement garantie (cf. I MCB, p.521, PI, 1, p.1093). 
138) A la page 362. 
139) Grevisse, par.626. 
140) Cf. Gir-Duv., pp.266-267. 
141) Pour cette raison aussi, Baudelaire écrit à Poulet-Malassis, le 16 octobre 1865, 
à propos du vers 17 à'A une Malabaraise: 'Ayez donc l'obligeance de dire au savant 
directeur de La Petite Revue que je suis incapable de faire un hémistiche tel que celui-ci: 
Pourquoi, heureuse enfant...'! Ce ne peut être que: 'Pourquoi, l'heureuse enfant . . . ? ' " 
(CP1, II, p.535). 
142) Cf. I MCBP et Lettres romanes, t.XXIV, No 1, 1 « février 1970, pp.3-9. 
143) Le Diction/taire classique de h kngue française à l'usage des Maisons d'Educa-
tion de 1834 écrit "moelle" et prononce [mwel], tout comme le Besch de 1843-1846. 
Littré prononce déjà {mwal]. Cf. encore Kr. Nyrop, Manuel phonétique du français 
parlé. Copenhague, Gyldendal, 1955, p.50: "Le groupe [wij se transforme généralement 
en [wa]". Cf. du même: Grammaire historique, I, 4 e éd. revue par P. Laurent. Copen-
hague, Gyldendal et Paris, Picard, 1935, par. 160, in fine et Pouche, o.e., p.273. 
144) "Aux Compléments, Poulet-Malassis est mêlé de près ou de loin" (ГМСВР, p.568). 
145) Cf. aussi Gir-Duv., p.448 qui est du même avis et Grevisse, par 965, 2°, N.B. 
146) Ratermanis néglige cet aspect syntaxique de la correction (o.e., p.130). 
147) Dès qu'il s'agit d'un but précis dans l'espace, Baudelaire se servira, évidemment, 
de la préposition "pour", comme le montre le vers 123 du Voyage: 
De même qu'autrefois nous partions pow la Chine, 
148) Grevisse, p.51. 
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149) P.486 (?). 
150) Cf. Gir-Duv., ρ.485, Grevisse, par. 1063 B5R. Cette exigence décide Baudelaire 
aussi (non sans avoir demandé l'avis de son éditeur) à encadrer de deux virgules le 
participe absolu 'TEspoir/Pleurant comme un vaincu" des vers 18-19 de Spleen IV 
(version 1857). Cf. à ce sujet André Guex, o.e., pp.154-155.' 
151) Gir-Duv., p.485; Grevisse, par. 1063 B5R. 
152) Cf. Gir-Duv., pp.483-486. 
153) Il s'agit du Mauvais Moine, v. 14. 
154) On reconnaît là une préoccupation dandy: "(Le dandysme] est avant tout le 
besoin ardent de se faire une originalité, contenu dans les limites extérieures des con-
venances", écrit Baudelaire dans "Le Peintre de la vie moderne" (PI, II, p.710). Cf. 
encore ce que dit Camille Souyris de la phrase poétique: "C'est par la recherche de 
l'insolite à l'intérieur des données traditionnelles de la langue, plus que par un vif désir 
de destruction linguistique que se caractérise l'allure poétique de la phrase". {Fer de 
lance, 84, 19e année, oct-nov-déc 1973, dans un article qui s'appelle précisément 
"L'Aventure poétique", p.ll). Chez Baudelaire, cette recherche de l'orignalité s'étend 
même à l'aspect visuel de la table des matières des Fleurs du Mal. "De cette dernière, 
écrit-il à Poulet-Malassis le 7 janvier 1861, je ne suis pas content. Pourquoi, je ne le sais 
pas. Elle ressemble à la table des matières d'un autre livre". (CPI, II, p.120). 
155) FMCBP, p.338, CPI, I, p.128; PI, I, pp.208, 1238-1239. 
156) Théophile Gautier, Préface à Charles Baudelaire - Oeuvres complètes - I. Les 
Fleurs du Mal. Edition définitive précédée d'une notice par Théophile Gautier et ornée 
d'un beau portrait gravé sur acier ("Bibliothèque contemporaine"). Paris, Calman-Lévy, 
1868, p.5. 
157) CPI, I, p.374; nous soulignons. 
158)CP1, II, p.585. 
159)ССС,рашот. 
160) En cela, Baudelaire cherche donc à se rapprocher de la poésie classique: "La rime 
fut sans doute conçue pour l'oreille, mais la poésie classique voulut qu'elle satisfît 
également le regard. Les célèbres observations de Racan sont là pour nous le rappeler". 
(Groupe μ , Rhétorique générale. Paris, Larousse, 1970, p.58). 
161)CPI,I, pp.392-393. 
162) Cf. FMCBP, pp.42, 550, CGC, II, p.38, note 1. 
163) Notons, pour être exact, que les versions de DP et du ms. d'avant 1855 donnent 
la graphie "au dessus" sans trait d'union. 
164) Ainsi, Littré peut-il noter: "Pourquoi l'Académie, qui met un accent circonflexe 
à dôme, à cône, n'en met-elle pas à arome dont la prononciation est la même et où le 
mot grec a aussi un ω?". La 7 e édition du Dictionnaire de l'Académie écrit encore 
"arome". La 8e de 1932-1935 met enfin l'accent circonflexe, "orthographe conforme 
à l'étymologie et à la prononciation" (Robert). Le mot provient du grec "aròma" 
(Pouche, o.e., p.246). 
165) оігЕВ, ΙΙΙ,ρρ.271-277. 
166) Et aussi par Littré et le Dictionnaire général. Voir à ce propos EB, III, p.276, 
note 15 et FMCBP, p.174. 
167) Pour la même raison, croyons-nous, il fait rimer "blasphèmes" avec "suprêmes" 
(Bénédiction, vs. 1, 3) et "blasphème" avec "suprême" {Lesbos, vs. 66, 70); ainsi "mort" 
rimera toujours avec "remord" {L'Homme et la mer, vs. 13, 14, Le Poison, vs. 18, 20, 
Le Vin de l'assassin, vs. 42, 43, Le Léthé, vs. 10, 11, Allégorie, vs. 19, 20) et "morts" 
(ou "corps") avec "remords" {Au Lecteur, vs. 2, 3, Remords posthume, vs. 13, 14, 
L'Irréparable, vs. 1, 3, Le Mort joyeux, vs. 12, 14). 
168) Cf. aussM une mendiante rousse, ms. 1843, où les vers 31 et 32 se lisent: 
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Par tes galants mis aux fers 
Sans cesse offers -
"En fait, on lit 'offers', écrit Cl. Pichois dans une note (Buba, 9 avril 1973, p.8). Pour-
quoi présenter alors la graphie "offerts"? Citons encore, pour être complet, les substi-
tutions suivantes: sonores-Mores au lieu de sonores-Maures (Les Bijoux, vs. 2, 4, des 
Les Epaves) et gages-rivages au lieu de gages-rivage (Don Juan aux Enfers, vs. 9, 11, 
dès 2e éd.). Une seule fois Baudelaire fait prédominer l'aspect visuel en se servant d'une 





173) Baudelaire s'est demandé si "poete" avec tréma ne fait pas deux pieds: sur un 
feuillet du recueil d'épreuves de la l r e édition, on lit cette apostille: "Poète me parait 
(sic) faire un seul pied.¡Poète fait deux pieds" Banville aussi est de cet avis (o.e., p.39). 
174) Voir Buba, 9 avril 1972, pp.10-11, où W.T.Bandy publie cette lettre inédite à 
Poulet-Malassis, et CP1,11, p.592. 
175) Cf. Grevisse, p.575: "Jusque dans le XVIIe siècle, un est employé comme no-
minal sans article, avec le sens de 'quelqu'un', devant une proposition relative". Suivant 
des exemples de Montaigne, de Pascal. "Cet emploi de un, nominal, n'est pas entièrement 
abandonné, mais il appartient surtout à la langue familière". Littré cite des exemples de 
Malherbe, Régnier, La fontaine, Pascal, Bossuet. La tournure n'est ni dans Ac^S ni dans 
Besch. Baudelaire s'en sert spontanément dans une lettre versifié (1864-1865) à Poulet-
Malassis (CP1, II, p.429). Sur son désir d'archaisme à l'époque, voir PI, 1, pp. 1144, 1164. 
176)і;В, IIl,pp.262-289. 
177) On y lit "cortège" dans Le Vin de l'assassin, v. 38, mais "piège" dans Le Flam-
beau vivant, v. 5 et L'Irrémédiable, v. 26. 
178) Cf. à ce sujet louché, o.e., p.252: "La terminaison -iege ? continué plus long-
temps a garder son e fermé. Tous les grammairiens du Х Пе siècle et presque tous ceux 
du XVIIIe siècle prononcent en effet un e fermé danspi'e^e, liege, siege (...). Le Diction-
naire de l'Académie a même maintenu l'e fermé jusqu'en 1835. Ce n'est que l'édition 
de 1878 qui écrit piège, liège, siège". La remarque de Littré est négliglée par Fouché. 
179) L'accent circonflexe indiquerait la chute d'un s, "boiter" provenant de l'anc.fr. 
"bolster" et "boiteux" de "boisteus". 
180) "On prononce ir-ré-mé-di-able", écrit encore Banville en 1871 (o.e., p.31). 
181) Signalons en passant l'attitude ambiguë de Littré qui se montre tantôt partisan 
de l'orthographe historique, tantôt de l'orthographe moderne qui se rapproche de la 
prononciation. 
182) Si Ac^ S écrit encore "pétiller", Besch écrit déjà "pétiller". 
183) Nous suivons ici Buba, 9 avril 1973, p.6. FMCBP qui donne "tétta" (p.165) est 
donc à corriger sur ce point. 
184) Le mot est emprunté à l'arabe "az-zahr", par l'intermédiaire de l'espagnol "azar" 
(Bloch-Wartburg). 
185) Antoine Furetière, Dictionnaire universel, 3 tomes. La Haye et Rotterdam, éd. 
Arnout et Reinier Leers, 1690; Trévoux, Dictionnaire universel français et latin vul-
gairement appelé Dictionnaire de Trévoux. 6 tomes. Nancy, éd. Imprimerie Pierre 
Antoine, 1740. 
186) Cf. encore Gir-Duv., p.555: "Ce mot, dit Ménage, vient de l'espagnol azar, qui 
signifie un as, et qui se prend ainsi pour le hasard du dé: malgré cette etymologie, il est 
mieux d'écrire hasard avec un s, comme l'Académie, les lexicographes et les bons auteurs, 
que hazard avec un z". 
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187) Зе édition des Heurs du Mal de 1868; cf. encore Le Soleil, v. 6, l r e et 2 e édition: 
"Flairant dans tous les coins les hasards de la rime" et Une gravure fantastique, v. 8, 
15 novembre 1857 (Pr), 2 e édition: "Et foulent l'infini d'un sabot hasardeux". 
188) Si on suit l'histoire de la graphie de ce mot, on constate que dès le XVe siècle 
il y a incertitude. Si l'uretière ne donne qu'"hermite", le Dictionnaire de Trévoux 
écrit déjà: "ermite, c'est ainsi qu'on devrait écrire ce mot, puisqu'il vient du grec έρημος, 
dont l'esprit est do.ux. Cependant l'usage est d'écrire hérmite et hermitage". La 5 e 
édition du Dictionnaire de l'Académie de 1789 préfère "ermite", suivi par Ac^S, Besch, 
Littré... Il en résulte que la graphie "hermite" est déjà archaïsante en 1861 (date du ms.). 
189) "Mène-t-on la foule dans les ateliers?", pp. 19, 21. 
190) Salon de 1859, PI, II, p.626. 
191) CP1, I, pp.376-377; cf. encore Projets de Préface 10, ïïMCBP, p.366: "pourquoi 
tout poete (я'с) qui ne sait pas au juste combien chaque mot comporte de rimes est 
incapable d'exprimer une idée quelconque". 
192) Sauf dans La Fontaine de sang, v. 2 où la l r e édition donne "rhythmiques" (malgré 
FMCBP, p.266, qui signale "rythmiques"). Baudelaire savait le grec, comme le prouve 
sa discussion avec Poulet-Malassis sur l'orthographe de "héautontimorouménos" 
(FMCBP, pp.152-153), l'épigraphe d'Obsession (ms. a), empruntée à Fschyle (id., p.148) 
et ses observations sur la graphie de "Charon" au vers 2 de Don Juan aux Enfers (id., 
p.50). Voici les endroits où l'on rencontre les orthographes en question: Hymne à la 
Beauté, v. 27: "rhythme": 15 octobre 1860 A, 2 e èâ.. Le Beau Navire, v. 28: "rythme": 
l r e éd., "rhythme": 2 e éd.; Le Voyage, v. 7: "rythme": placard de février 1859, 
"rhythme": 10 avril 1859 RI', 2 e éd.; Une charogne, v. 27: "rythmique": l r e éd., 
"rhythmique": 2 e éd.; La Muse malade, v. 11: "rythmiques": l r e éd., "rhythmiques": 
2e éd. 
193) Le mot qu'on rencontre pour la première fois en 1627 chez Racan, comme 
hapax, a été repris dans les dernières années du Х Ш е siècle (Robert, Bloch-Wartburg). 
194) Cf. aussi Le Voyage, v. 26, où nous lisons "valse" en 1859 et en 1861. 
195) Cf. Bloch-Wartburg et aussi Georges Matoré, Le Vocabulaire et к société sous 
Louis-Philippe. Genève, Slatkine Reprints, 1967, p.84 (sur le vocabulaire des inventions 
mécaniques). Besch donne même les trois graphies "vagon, wagon et waggon", "mot 
anglais qui signifie chariot à quatre roues, et introduit dans notre langue pour désigner 
les voitures affectées sur les chemins de fer au transport des marchandises et des voya-
geurs". Dans son article, il écrit "vagon". 
196) Cf. Moesta et errabunda, vs. 11, 15; Le Vin de l'assassin, v. 48; £e Voyage, v. 
118. 
197) Ainsi, il corrigera la graphie "patriarchal" du vers 14 d'Abel et Cain (placard 
antérieur à Fpr. l r e éd.) en "patriarcal": si la graphie avec h est archaïsante, elle est 
aussi périmée. Alors que Furetière, "Le Trévoux" et le Dictionnaire français de la 
langue oratoire de J. Planche (1822) écrivent encore "patriarchal", la 5 e édition du 
Dictionnaire de l'Académie écrit déjà "patriarcal". Baudelaire se soumet. Il se servira, 
en revanche, de la graphie "phthisique", parce que, malgré son caractère d'ancienneté, 
elle est encore acceptée par l'époque (Le Cygne, v. 41, A propos d'un importun, v. 27). 
198) B. Dupiney de Vorepierre, Dictionnaire français illustré et encyclopédie uni-
verselle... I, II. Paris, Calman Lévy, 1881. 
199) Cf. Ac35: "En conversation et quelquefois dans le discours soutenu, on pro-
nonce Rède, rédeur, rédir; aussi plusieurs écrivent-ils, Raide, raideur, raidir". Dans 
son article, il écrit pourtant "roide". Besch écrit "raide", etc. 
200) Ce qui n'empêche pas Baudelaire de contraindre son lecteur à une prononciation 
ancienne par la force de la rime, comme c'est le cas des vers 49 et 51 d'Une martyre 
où "roides" rime avec "froides". 
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201) Signalons qu'André Guex avait déjà remarqué cette prédilection de Baudelaire 
pour certains archaïsmes (o.e., pp.148, 161). U est significatif que dans les PPP, Baude-
laire préfère toujours les formes avec -oi-: cf. Une Mort héroïque. Les Veuves, La Corde, 
où la forme "raide" est systématiquement remplacée par "roide". 
202) "Nompareil" est l'orthographe de Furetière, du "Trévoux", de Cotgrave (1611), 
de Nicot; le Dictionnaire Français-Latin de Noël (1820) écrit déjà "nonpareil" suivi 
par Ac35, Besch, Littré. 
203) Cf. Matoré, o.e., p.290, sous la rubrique "archaïsmes du XVIe siècle"; et Cl. 
Pichois: "Baudelaire a pu voir nompareil chez Ronsard, forme citée dans le Lexique de 
Mellerio". (PI, I,p.l068). 
204) Cf. encore Les Plaintes d'un Icare, v. S, qui offre la graphie ancienne dans la 
version du 28 décembre 1862 du Boulevard. Les Epaves adoptent de nouveau l'ortho-
graphe d'usage. (Grâce à Poulet-Malassis?). 
205) Lettre à Poulet-Malassis du 12 août 1860 (CP1, II, p.77). 
206) Lettre à Auguste Lacaussade en date du 7 mai 1861 (CP1, II, p.158). 
207) Cf. par exemple la lettre à Alphonse de Calonne du 11 février 1859 (CP1, I, pp. 
546-547) ou celle à Gervais Charpentier du 20 juin 1863 (CP1, II, p.307). Son aversion 
pour le rédacteur en chef et sa pionnerie s'exprime aussi dans Mon cœur mis à nu (PI, 
I, pp.685, 694); pour d'autres endroits, voir PI, I, pp.1495-1496. 
208) Cf. CP1,1, pp.363, 365, 374-377. 
209) CP1, I, p.633; pour d'autres témoignages d'amitié et d'appréciation, cf. encore 
CP1, II, pp.l 10, 365,459, 563. 
210) Iconographie de Charles Baudelaire, recueillie et commentée par CI. Pichois et 
Fr. Ruchen. Genève, Pierre Caillier, 1960,No 57; pour le séjour de Baudelaire à Bruxelles, 
voir Maurice Kunel, Baudelaire en Belgique (coll. "Carrefour"). Liège, Soledi, 1944, 
ainsi que ΒΓΤ, pp.197-200. 
211) Lettre écrit dans un café de Bruxelles, avant la fin d'avril 1865: cf. CP1, II, pp. 
429,886. 
212)LAB,p.293. 
213) Voir successivement CP1,1, pp.374, 376, 393. 
214) En voici un échantillon (référence est faite à FMCBP): "hooka/houka/?" (p.23); 
"peut être le point d'exclamation, quoique incorrect, ferait il mieux./?" (p.44); "lorsque 
prend-il l'élision?" (p.50); "errant ou errants?" (p.50); "après Or met-on une virgule?" 
(p.73); "je trouverais tâchant à plus joli; mais est-ce une grosse faute?" (p.90); "mou-
rant/mourants/?" (p.129); "boî/boi/?" (="boîteuses/boiteuses/?") (p.143); "Sont-ce 
des orthographes voulues par vous?" (p.198); "le noir étant le zéro de la couleur, cela 
peut-il se dire?" (p.201); "D'ailleurs, j'en réfère simplement à vous." (p.228); "non-
pareil/nompareil/?" (p.229); "naïveté/naiveté/?" (p.276)... 
215) Sur le personnage de Poulet-Malassis voir Pierre Dufay, Autour de Baudelaire, 
Poulet-Malassis, l'éditeur et l'ami, Madame Sabatier, la Muse et la Madone. Pans, Au 
Cabinet du Livre, 1931, pp.13-49; René Jouanne, Baudelaire et Poulet-Malassis. Le 
Procès des Fleurs du Mal. Alençon, Imprimerie Alençonnaise, 1952; Jacques Gaucheron, 
"Poulet-Malassis éditeur et républicain", dans: Europe, avril-mai 1967, pp.176-182, et 
finalement la notice sur P.-M. par Cl. Pichois, CP1, II, pp.1027-1028. 
216) CP1, I, p.364. Il s'agit évidemment de la l r e édition. Les italiques sont dans le 
texte. 
217) Lettre du 7 janvier 1861 (CP1, II, p.120). 
218) La graphie "diadème", avec accent circonflexe, n'est pas relevée par FMCBP. 
219) Comme le fait observer Bopp, o.e., p.289, il faudrait ici "ronges" étant donné 
le caractère allocatif du contexte. 
220) PI, II, p.328; Poe, p.1056. 
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221) Voir FMCBP, pp.550-551. 
222) Cf. sa lettre du 21 mars 1857 à Poulet-Malassis (CP1, I, p.387). 
223) Dans la Revue fantaisiste (PI, II, p.154). Nous soulignons. 
224)CPI, II, p.652. 
225) Lettre du 20 avril 1860 (CP1, II, p.26). 
226) N'est-ce pas là tout le dandy qui "veut être impeccable sous les regards"? (Jean-
Paul Sartre, Baudelaire. Paris, Gallimard, 1947, p.190). 
227) Pour le dandysme, voir tout d'abord les pages que Baudelaire lui-même consacre 
au dandy dans"Le Peintre de la vie moderne" de 1863 (PI, II, pp.709-712). ensuite; 
André Kerran, L'Esthétique de Baudelaire. Paris, Hachette, 1933, Nizet, 1968, notam-
ment le chapitre II consacré au "dandy intérieur" (pp.50-72). 
P.N. van Lyck, "Charles Baudelaire", dans: Maatstaf, 5 e année, 1957-1958, pp.151-
160. 
Les pages de Sartre sur le dandysme de Baudelaire dans son Baudelaire. Paris, NRF-
Gallimard (collection "Les I ssais", XXIV), 1947, reparu dans la collection "Idées", 
1963. 
Le livre très utile d'I milien Carassus, Le Mythe du Dandy. Paris, Armand Colin (coll. 
U2), 1971, qui fournit aussi un releve bibliographique (pp.178-180). 
Karel Reijnders, Onder dekmantel van etiket (Sous le masque de l'étiquette). Amster-
dam, Athenaeum-Polak en Van Gennep, 1972, pp.1-39. 
Sebastian Neumeister, Der Dichter als Dandy. Kafka. Baudelaire. Thomas Bernard. 
Munich, Wilhelm Flink Verlag, 1973. 
Gerd Rohmann, "Der Dichter als Dandy: vergleichende Betrachtungen zur ästhetischen 
Theorie und zum Künstlerideal bei Idgar Allan Poe und Charles Baudelaire", dans; 
Germanisch-Romanische Monatschrift, Neue Folge, XXV, Heft 2, 1975, pp.199-213. 
Roger Kempf, Dandies. Baudelaire et de Fans, hditions du Seuil, 1977. 
228) PI, II, p.710. 
229) "Le dandysme, écrit Sartre, ne bouleverse aucune des lois établies" (o.e., p.168). 
"Le dandy, quant à l'essentiel, opère dans la légalité, écrit encore Roger Kempf, : seul 
moyen de retenir et de fasciner des spectateurs inquiets" (o.e., p.90). 
230) CP1, I, pp.516, 990. Baudelaire souligne. 
231) Cet effort pour être en règle avec les convenances s'exprime bien dans le passage 
suivant de la lettre de Baudelaire à Mme Paul Meurice du 24 mai 1865: "Combien de 
fois, vous trouvant si gentille, si gracieuse et si bonne, ai-je eu envie de vous sauter 
au cou et de vous embrasser? Mais cela n'eût pas été convenable, vous connaissez mon 
respect pour le convenable". (CPI, II, ρ 500, Baudelaire souligne). 
232)Voirnote226. 
233)CP1,1,ρ.661. 
234) Lettre du 4 mars 1860 (CPI, II, p.6). 
235) PI, II, p.711. Le 26 décembre 1853, il écrit à sa mère: "Quant à tes craintes sur 
l'avilissement de ma personne dans la misère, sache que toute ma vie, déguenillé ou 
vivant convenablement, - j 'ai toujours consacré deux heures à ma toilette". (CPI, I, 
p.241). Son goût de l'élégance capillaire s'exprime bien dans les passages suivants: 
"J'ai tous mes cheveux gris, à ce point queje pense à les poudrer pour les rendre blancs. 
Ne ris pas de moi, en voyant ces fatuités de vieillard." (lettre à sa mère du 3 janvier 1863, 
CPI, II, p.285). Et le 21 décembre 1865, il écrit à Ancelle: "Je ne peux plus quitter ma 
chambre. Ma coiffure fait scandale, même dans la cour". (CPI, II, pp.549-550). L'élé-
gance vestimentaire lui interdit, évidemment, le port de vêtements tout faits: "Je ne veux 
plus entendre parler de maison de confection, de vêtements tout faits. C'est infâme. 
- Seulement pour le linge", (le 31 mai 1862, à sa mère, CPI, II, p.248). Il ne porte que 
des habits sur mesure (id., le 6 juin 1862, CPI, II, p.250). 
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236) CPl, I, p.669. 
237) Voici quelques exemples. A propos de la dédicace des Fleurs du Mal de 1857, 
Baudelaire écrit sur Hpr. l r e éd.: 
"Je crois que l'ensemble gagnerait en élégance si vous preniez un œil un 
peu plus petit pour chaque ligne, toujours en gardant l'importance pro-
portionnelle. Le C.B. seul me paraît un peu petit. - " (1 MCBP, p.18). 
A propos de la l r e édition: 
"Mais, chez vous, je ferai fabriquer honnêtement et élégamment" (à 
Poulet-Malassis, 19 décembre 1856, CPl, I, p.364). 
A propos de la 2e édition: 
"Rappelez-vous que le plaisir de composer quelque chose n'est rien pour 
moi s'il ne se mêle pas au plaisir d'être gentiment (= élégamment) im-
primé". (Au même, le 10 février I860, CPl, I, p.666). 
tlégance et correction, voilà deux conditions essentielles de la réussite littéraire: "Vous 
savez que pour rien au monde je ne veux d'éditions ratées, soit au point de vue de 
l'élégance, soit à celui de la correction" (au même, le 11 mars 1860, CPl, II, p.9; Baude-
laire souligne). 
Pour le goût exquis du dandy littéraire, cf. Roger Kempf, o.e., pp.29, 30, 36. 
238) PI, II, p.712. 
239) CPl, I, p.448. 
240) CPl, I, p.326. Le 31 août 1857, il écrit à Mme Sabatier: "Celui-là seul souffrira 
qui comme un imbécile prend au sérieux les choses de l'âme". Il les refoule, il en a 
peur, elles sont ignobles: "Ce que je sais bien, c'est que j'ai horreur de la passion, -
parce queje la connais, avec toutes ses ignominies". (CPl, I, pp.425, 426). 
Une fois, il s'est oublié avec elle, qui réagit promptement: "L'expression que je t'ai vu 
une seconde (...], tu pourrais impunément serrer tes lèvres et rapprocher tes sourcils 
sans que j'en prenne souci, je fermerai les yeux et je verrai l'autre..." (lettre à Baude-
laire, août 1857, LAB, p.322). 
Ft le 13 septembre 1857, elle lui écrit: "Je saurai le (= mon coeur) contraindre à des-
cendre à la température que vous avez rêvée" (id., p.324). 
241) Lettre du 12 janvier 1858, CPl, I, p.446. "Généralement je cache ma vie, et mes 
pensées, et mes angoisses, même à toi", confle-t-il encore à sa mère, dans la lettre du 
17marsl862. (CPl, II,p.232). 
242) Pour "Baudelaire et le mythe du progrès", voir Jean Williet, RSH, 1967, pp. 
417-431, et de Baudelaire le deuxième paragraphe du morceau de Fusées, XV: "Le 




246) CPl, II, p.408. 
247) CPl, I, p.568. 
248) CPl, II, p.472; pour d'autres témoignages, voir CPl, I, p.597, CPl, II, p.223, BET, 
p. 147, Le Coucher du soleil romantique, Le Cygne, vs. 7-8, 29-30. 
249)0.c.,pp.l67-168. 
CHAPITRl II. LL GOUT DE LA CLARTE 
250) Théophile Gautier, o.e., p.19, ou: Alfred Noyer-Weidner, Baudelaire, p.18; cf. 
encore Charles Du Bos: "La propriété de l'expression, point d'arrivée jusque là, devient 
avec lui point de départ". (Approximations [Cinquième SérieJ. Paris, Pion, 1922, p.236). 
251) "Théophile Gautier", étude de Baudelaire parue dans L'Artiste du 13 mars 1859 
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(ΡΙ,Π, p.118). 
252) Armand Fraisse, o.e., p.71. 
253) CP1, II, p.626; pour d'autres endroits où Baudelaire fait la critique du style de 
ses collègues, voir CP1, I, pp.255, 679; LAB, p.358; CP1, II, p.320; dans "L'fcsprit 
et le style de M. Villemain", il critique celui-ci pour son manque de clarté, ses impré-
cisions, son bavardage: 
"Villemain obscur, pourquoi? Parce qu'il ne pense pas. Horreur congeniale 
de la clarté, dont le signe visible est son amour du style allusionnel. 
La phrase de Villemain, comme celle de tous les bavards qui ne pensent 
pas [...], commence par une chose, continue par plusieurs autres, et finit 
par une qui n'a pas plus de rapport avec les précédentes que celles-ci entre 
elles. D'où ténèbres. Loi du désordre. 
Sa phrase est faite par agrégation, comme une ville résultant des siècles, 
et toute phrase doit êtie en soi un monument bien coordonné, l'ensemble 
de tous ces monuments formant la ville qui est le livre (...]. 
Phraséologie toujours vague; les mots tombent, tombent de cette plume 
pluvieuse, comme la salive des lèvres d'un gâteux bavard; phraséologie 
bourbeuse, ciapoteuse, sans issue, sans lumière, marécage obscur où le 
lecteur impatienté se noie". (PI, II, p.197; voir pour ce passage aussi; 
Danielle Bouverot, Le vocabulaire de la critique d'art [Arts musicaux et 
pkstiques] de 1830 à 1850, t. 4 "Stylistique", Thèse pour le Doctorat 
d'Ltat ès-Lettres et Sciences Humaines présentée à l'Université de la 
Sorbonne NouveUe. Paris III, 1976, p.920). 
254) Avec la statistique lexicale nous réservons le terme de vocabulaire au discours 
et le terme de lexique à la langue. 
255) "La ponctuation est un élément de clarté; elle permet de saisir l'ordre, la liaison, 
les rapports des idées". (Grevisse, p. 1227). 
256) Voir la lettre de Baudelaire à Léon Cladel du 30 ou 31 juillet 1861 (CP1, II, 
pp.184-185) et la réponse de celui-ci du 1er août 1861 (LAB, p.100); pour plus de ren-
seignements, voir CP1, II, pp.741, 993. Le récit de Cladel est reproduit dans EJC, pp. 
235-253. 
257) Le fragment cité se trouve dans EJC, p.242 (voir à ce sujet: André Rétif, "Bau-
delaire et le dictionnaire", dans: Vie et kngage, mars 1971, pp.122-131). Baudelaire 
a dit ailleurs: "Je ne crois qu'au travail patient, à la vérité dite en bon français et à la 
magie du mot juste" (cité par Sartre, o.e., p. 139). "Croyez-vous réellement, écrit-il à 
Gervais Charpentier, le 20 juin 1863, à propos de I.a Belle Dorothée, que 'les formes 
de son corps', ce soit là une expression équivalente à 'son dos creux et sa gorge poin-
tue"! - Surtout quand il est question de la race noire des côtes orientales" (CP1, II, 
p.307). 
258) PI, II, p.30; cf. encore les variations sur le mot "libéral" que fait Baudelaire 
dans sa lettre de l'année 1848 à un adressé non encore identifié (CP1, I, pp.155-157) 
et la discussion avec Poulet-Malassis sur l'emploi de l'expression mundus muliebris 
(PI, II, p.714) dans sa lettre du 23 avril 1860 (CP1, II, pp.300-301). Voir aussi l'étude 
de Jean Dagens et Cl. Pichois, "Baudelaire et le 'mundus muliebris'", BKT, pp. 156-162. 
259)FMA,p.349. 
260) Ac35,Besch, Littré. 
261) Comme l'avait déjà remarqué André Guex (o.e., p.148), il est des cas, mais ils 
sont rares, Baudelaire s'y étant toujours opposé, où la pudibonderie de tel éditeur 
craignant une perte d'abonnés, remplace le mot propre par un autre. C'est certaine-
ment le cas du vers 14 du Châtiment de l'orgueil où le vers 14 se lisait dans Mgf (juin 
1850): 
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Et tu ne serais plus qu'un objet dérisoire! 
Comme le dit I-'MCB, p.324, "la substitution du mot objet au mot fœtus dans le texte 
de 1850 s'explique évidemment par la retenue qui s'imposait au Magasin des Families". 
Poulet-Malassis laissa passer le mot, comme aussi au vers 26 des Phares, qui se ht dans 
les deux editions 
De fœtus qu'on fait cuire au milieu des sabbats, 
262) Cf. Jean Prévost, Baudelaire. Essai sur l'inspiration et la création poétiques. 
Paris, Mercure de 1-rance, 1953, p. 188, FW. \лакъу, Baudelaire and Nature. Manchester 
University Press et New York, Barnes and Noble, 1969, p.50, note 1. 
263) Michel Deguy (cité par Cl. Pichois, PI, I, p.849) a signalé l'accord originel entre 
un cœur tendre et de fortes mamelles Cl Pichois cite comme exemple contraire les deux 
derniers vers du Lé thé: 
Aux bouts charmants de cette gorge aiguë, 
Qui n'a jamais emprisonné de cœur. 
Cet accord entre sein et cœur est encore très visible au vers 8 du Balcon, où le rapproche-
ment est assuré par la proximité sémantique (chez Baudelaire) de "bon" et "doux" 
(cf. note 288): 
Que ton sein m'était doux! que ton cœur m'était bon! 
264)PPP,p.l50. 
265) Cf. Le Cygne, vs. 4647 . 
(...) à ceux qui s'abreuvent de pleurs 
Ht tettent la Douleur comme une bonne louve! 
266) Г W. Leakey, "Baudelaire and Mortimer", dans: French Studies, t. VII, No 2, 
avril 1953, pp.101-115; Alison 1 airlie, 1 В, 111, pp.217-231. 
267) Fairlie, I.e., p.230. 
268) Pour la version autographe, voir Buba, 9 avril 1973, pp.5-8. 
269) I MA, p.380. Cl. Pichois glose; "Comprendre, Perles étant en apposition à 
Sonnets: tes galants, que tu mets aux fers, t'offrent des sonnets, - tes galants qui forment 
une valetaille de rimeurs" (PI, I, p.1003). Pourquoi pas: "t'offrent des perles et des 
sonnets"? La grammaire ne s'y oppose pas: "offerts" peut se rapporter aux perles et 
aux sonnets réunis. 
270) Le verbe "s'éprendre" a le sens de "se laisser surprendre par une passion. Il n'est 
guère usité qu'au participe" (Ac^S). ц s'y ajoute d'ailleurs un effet de musicalité par 
l'analogie phonique entre "épris" et "épieraient" (v. 39). Ce rapport sonorise la rela-
tion de cause à effet entre les deux mots: puisque les pages, etc. raffolent du hasard, 
ils épient. 
271) Ac^S; le Dictionnaire de 1694 ajoutait encore: "se prend en particulier pour le 
plaisir de l'amour". 
272) Cf. encore Un voyage à Cythère, v. 35: 
11 ses bourreaux, gorgés de hideuses délices, 
ou bien, dans Amoenitates Belgicae, Les Belges et la Lune, v. 13 (PI, II, p.969): 
lit gorgés jusqu'aux dents de genièvre et de bières; 
273) Besch, Littré; le mot n'est pas dans A c " . 
274) Cf. l'avis d'André Guex: La variante trônant introduit une note caricaturale 
qui ne convient pas au reste du poème" (o.e., p.177). Il n'y a pas jusqu'aux simples 
exclamations dont l'emploi ne soit raisonné par Baudelaire Ainsi, le "O Jésus!" (v. 9) 
qu'on lit dans RP est remplacé partout par "Ah! Jésus": si "O!" invoque seulement, 
"Ah!" exprime aussi le regret, l'apitoiement. De même, le "Ah!" du vers 59 d'Un voyage 
à Cythére rend mieux que "Oh!" (DP) le ton de la supplication désespérée. 
275) "Satan a pour domaine tout ce qui est en bas, ce qui est écrasé. Aux hommes que 
l'ordre social broie sous sa masse, il est le seul qui apporte l'espoir, par la pensée de la 
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révolte". (ЬМА, ρ.423). 
276) Cf. Ratermanis, o.e., p.l78. 
277) C'est "celui qui guérit" (Besch, Littré, le mot n'est pas dans Ac35). 
278) Baudelaire a beaucoup hésité sur le choix du titre de la conclusion. Avant de 
choisir "Prière", il avait écrit "Antienne". Antoine Adam dit, à juste titre, que "son 
antienne ne répondait pas tout à fait à tous les éléments de sa définition liturgique" 
(FMA, p.424). Elle ne répond pas, de toute façon, à la définition d'Ac-^: "Sorte de 
verset que le chantre dit, en tout ou en partie, dans l'office de l'église, avant un psaume 
ou un cantique, et qui se répète après tout entier". (Cf. aussi PI, I, p.1086). Aucune 
question de répétition ici. Emploi impropre. 
279) Cf. la façon dont Baudelaire se dessine lui-même regardant un sac d'écus qui 
s'envole à tire-d'aile: deux lignes droites lui sortent des yeux pour toucher à leur extré-
mité le butin convoité. (Cl. Pichois et Fr. Ruchon, Iconographie, No 24). Pour la théma-
tique du regard chez Baudelaire, voir Albert Kies, "Ils marchent devant moi ces yeux 
pleins de lumières", dans: EB, III, pp.114-127. 
280) Cf. encore Les Aveugles, v. 4; Les Hiboux, v. 4; L'Avertisseur, v. 5; Lesbos, 
ν. 47: "Comme une sentinelle à l'œil perçant (remplaçant "fidèle") et sûr", La Femme 
sauvage et la petite-maîtresse, PPP, p.29, où nous lisons cette phrase qui est presque une 
description du dessin de Baudelaire: "Elle darde des yeux terribles de convoitise sur 
la nourriture enlevée" (U. 38-39), "Le Peintre de la vie moderne", PI, II, pp.693, 720. 
281) Poe, pp.1046-1047; PI, II, p.318. 
282) P. Lafaye, Dictionnaire des synonymes de la langue française. Paris, Hachette, 
1861 (2e éd.). La citation est dans Robert. 
283) Et le son renforce le sens. "Le glissement muet, la venue insensible de l'ombre 
s'accommoderont de l'allitération des spirantes v, s, ch, mêlées aux liquides 1, r, et 
encore adoucies par la mollesse des nasales m, n". (Albert Cassagne, Versification et 
métrique de Ch. Baudelaire. Paris, Hachette, 1906, p.66). 
284) Ni "vierge" avec "femme", comme le fait Baudelaire encore le 6 septembre 
1846 (A) au vers 5 de Don Juan aux Enfers où il nous présente des vierges qui se tordent 
sous le noir firmament "montrant leurs seins pendants et leurs robes ouvertes". Selon 
Ac-", Besch et Littré, la vierge est une "fille qui a vécu dans une continence parfaite". 
Baudelaire se corrige en 1857... 
285) Henri béme. Dictionnaire des Synonymes. Paris, Hachette, 1956. 
286) Comme il le fait aussi dans A une dame créole. Cf. aussi La Belle Dorothée 
qui demande à un jeune officier de lui "décrire le bal de l'Opéra" et "si les belles dames 
de Paris sont toutes plus belles qu'elle" (PPP, pp.76-77). 
287) Cf. Cl. Pichois: "L'expression 'bonne femme' pouvait donner à sourire" (PI, I, 
p.917), et André Guex, qui parle d'une "équivoque supprimée" (o.e., p.144). Pour 
Baudelaire "bon" et "doux" ont un sens si voisin qu'ils s'appellent l'un l'autre, comme 
dans Les Yeux de Berthe (v. 3): 
Je ne sais quoi de bon, de doux comme la Nuit! 
Cf. encore Le Balcon (v. 8): 
Que ton sein m'était doux', que ton coeur m'était bon\ 
288) Quelques exemples: "[...] l'enfant épouvanté se débattait sous les caresses de la 
bonne femme décrépite, et remplissait la maison de ses glapissements. 
Alors la bonne vieille se retira dans sa solitude éternelle t—l"· (Le Désespoir de h vieille, 
PPP, p. 10). A sa mère, il écrit le 15 janvier 1860: "Une vieille bonne femme m'a tiré 
d'affaire par des moyens singuliers". (CPl, I, p.660). Oam Assommons les pauvres!, il 
est question de "formules de bonne femme" (PPP, p. 141) et à Jules Verteuil, il écrit 
le 22 juillet 1854: "Cher ami, j'abuse n'est-ce pas? Deux places pour ma bonne Dame, 
- j e vous laisserai tranquille longtemps". (CPl, I, p.284). 
332 
289) Comme le prouve la lettre du 9 octobre 1864 à Louis Marcelin, directeur de 
La Vie parisienne (CPl, II, p.407). 
290) Le voici: 
"Un petit poème sur Amina Boschetti. 
Un pauvre qui voit des objets de luxe, un homme triste qui respire son 
enfance dans les odeurs de l'iglise, ainsi je fus devant Amina. Les bras et 
les jambes d'Amina. Le préjugé des sylphides maigres. Le tour de force 
gai. (...) Le talent dans le Désert. On dit qu'Amina se désole. Ule sourit 
chez un peuple qui ne sait pas sourire, tile voltige chez un peuple, où 
chaque femme pourrait avec une seule des pattes éléphantines écraser un 
millier d'oeufs". (PI, II, p.820). 
291)CP1, ll ,p.592. 
292) Cf. encore cette phrase de Balzac, citée par Robert: "D'où vient cette flamme 
qui rayonne autour d'une femme amoureuse et qui la signale entre toutes? d'où vient 
cette légèreté de sylphide qui semble changer les lois de la pesanteur?" (Splendeurs et 
Misères des courtisanes, collection "Pléiade", t. V. Paris, Gallimard 1950, p.669). 
Baudelaire associe facilement la sylphide avec le théâtre: 
Le Plaisir vaporeux fuira vers l'horizon 
Ainsi qu'une sylphide au fond de la coulisse; 
(L'Horloge, vs. 5-6) 
On comparera avec le premier vers de notre sonnet: 
Amina bondit, - fuit, - puis voltige et sourit ; 
Cf. encore: 
J'ai vu parfois au fond d'un théâtre banal 
Un être, qui n'était que lumière, or et gaze, 
(L'Irréparable, vs. 45-46) 
Pour l'éléphant comme image de la lourdeur, on comparera la lettre de Baudelaire à 
sa mère, du 26 février 1866, où il affirme qu'Ancelle "se connaît en littérature, comme 
les éléphants à danser le boléro" (CPl, II, p.622). 
293) La citation est dans Besch. "Noël" désigne le Nouveau dictionnaire de la langue 
française de Noël et Chapsal (Paris, 1826) que Baudelaire connaissait bien (cf. EJC, p. 
244). Cf. aussi Le Monstre, vs. 56-60: 
Mon rein, mon poumon, mon jarret 
Ne me laissent plus rendre hommage 
A ce Seigneur, comme il faudrait. 
"Hélas! c'est vraiment bien dommage!" 
Disent mon rein et mon jarret. 
(PI, I, p. 166) 
294) PI, II, p.820. 
295) Ce transfert sémantique ne constitue pas un cas isolé. On le retrouve dans Le 
Beau Navire où à: 
Ta gorge calme et fière est une belle armoire 
(v. 18) 
Baudelaire préfère: 
Ta gorge triomphante est une belle armoire 
(correction l pr. l r e éd.) 
et dans Les Métamorphoses du vampire : 
Je sèche tous les pleurs sur mes seins triomphants, 
(v.7) 
Pour compléter le tableau, signalons encore cinq corrections dont l'intention est trop 
évidente pour justifier un exposé dans le texte même de notre étude: 
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Avant de se corriger, Baudelaire écrivait le premier vers du Squelette laboureur ainsi: 
Dans les pages d'anatomie 
(ms. 15 décembre 1859) 
Il corrige "pages" en "planches". C'est le mot propre. La planche, c'est "l'estampe tirée 
sur une planche gravée. On ne le dit guère, en ce sens, que des estampes jointes à un 
ouvrage pour en faciliter l'intelligence" (Ac·"). 
Au sujet du vers 41 d'A propos d'un importun, "Ce monstre se nomme Bastogne", 
l'édition Conard des Пеип du Mal écrit: "Le fac-similé, daté de Bruxelles, 1865, té-
moigne que le nom donné à'i'importun' dans le premier vers de l'avant-dernière strophe, 
est, comme on pouvait le présumer, un nom de fantaisie: avant de se décider pour 
Bastogne, le poète avait écrit Boulogne, et puis Cologne" (p.494). Ajoutons, pour notre 
part, que le nom de ville "Bastogne" est plus propre, l'importun étant Belge. Le fait que 
"Bastogne" et "Gascogne" (v. 43) forment une rime presque léonine n'est pas non plus à 
négliger. 
Si, sur Epr. l r e éd. Baudelaire écrit le vers 14 de La Géante ainsi: 
Comme un hameau paisible лп£ pied¿ d'une montagne. 
c'est qu'il s'est laissé entraîner par l'assimilation de la géante à une montagne, juste-
ment (cf. le vers 4: "Comme aux pieds d'une reine un chat voluptueux"). Or, "aux 
pieds d'une montagne" manque de justesse. Baudelaire se corrige sur la même épreuve. 
Pour une analyse détaillée du poème, voir Kurt Reichenberger, " 'La Géante'. Gedanken 
zur Ästhetik der Fleurs du МаГ ("Baudelairestudien" 5), dans: Zeitschrift ßr fran-
zösische Sprache und Literatur, LXXI1I (1963), pp.138-145. 
A partir de la l r e édition, les deux premiers vers du Mauvais Moine se lisent ainsi: 
Les cloîtres anciens sur leurs grandes murailles 
Etalaient en tableaux la sainte Vérité, 
Le pluriel "tableaux" est appelé par celui de "grandes murailles". Le singulier "tableau" 
de la version du 9 avril 1851 (MA) manquait de justesse. "Le pluriel est plus exact", 
écrit André Guex (o.e., p.135). 
Antoine Adam écrit à propos du vers 6 á'Un fantôme II: "Voilà le vers qui éclaire toute 
la série d'f/n Fantôme: véritable poème du 'temps retrouvé', évocation des heures 
anciennes, restaurées dans leur saveur originale". (IMA, p.321). Le passé est ainsi restauré 
dans le présent. Le temps est retrouvé maintenant, grâce à une certaine sensation ol-
factive qui réactualise le passé. Ce qui importe, c'est que dans le présent fait irruption 
un passé agréable. C'est pourquoi Baudelaire a eu raison d'abandonner la préposition 
"par" qu'il avait d'abord employée (ms. mars 1860). Pour le passé qui revient dans le 
présent grâce à une sensation olfactive, voir aussi Le Flacon, et notamment les vers 7 
et 8: 
Parfois on trouve un vieux flacon qui se souvient, 
D'où jaillit toute vive une âme qui revient. 
296) Dieter Voss appelle ces deux derniers emplois respectivement "glorifizierende 
Majuskulierung" et "allegorisierende Majuskulierung" (Pîf Majuskel bei Französischen 
Lyrikern des 19. Jahrhunderts. Romanisches Seminar der Universität Bonn, 1963, pp. 
110-123; 125-163). 
297) La majuscule d' "Amour" a aussi un effet spiritualisant. Voir à ce sujet p.294. 
Pour la majuscule spiritualisante en général dans la poésie de Baudelaire, voir les pages 
293-295. 
298) Signalons ici ce que Dieter Voss appelle la "identifizierende Groszschreibung" 
(o.e., pp.123-124). Ainsi les mots "démon" et "diable" prendront la majuscule dès 
qu'ils désignent Satan. Le "Démon" désigne Satan au premier vers de Tout entière, 
au premier vers de La Destruction, et au vers 5 du Tonneau de la Haine (la version de 
MA du 9 avril 1851 avait encore la minuscule). Le "Diable" désigne Satan au vers 13 
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de L'Irrémédiable, au vers 52 du Vin de l'assassin, et au vers 30 de L'Irréparable (la 
version de RDM du 1 e r juin 1855 avait encore la minuscule). Dans les autres cas, les 
deux mots prennent la minuscule. Pour "démon", avec minuscule, voir le vers 10 de 
Sed non satiata et le vers 7 de Moesta et errabunda; le "diable" avec minuscule apparaît 
au vers 49 d'Un voyage à Cythère: 
Devant toi, pauvre diable au souvenir si cher, 
J'ai senti (...] 
Les deux versions manuscrites fournissaient encore la majuscule. 1 ntin la majuscule 
identifiante se retrouve encore au vers 10 de Tout entière et au vers 21 de L'Imprévu, 
où Satan est désigné respectivement par "l'Abhorré" et par "Quelqu'un", ainsi qu'au 
vers 14 d'Un fantôme I, où "I lie" désigne une femme bien connue. 
299) Pour les variantes "amour", "Amour" du vers 9 du Rebelle, voir p.294. 
300) Pour la date du manuscrit, voir PI, I, pp.1154-1155 et CP1, II, pp.287, 804; pour 
le texte du manuscrit, voir CP1, II, pp.287-289, où il a été publié pour la première fois. 
301) Dans cet hymne à la femme aimée qu'est Tout entière, Baudelaire se sert égale-
ment de la majuscule d'excellence qui pare le pronom personnel; 
(...) - О mon âme! 
Tu répondis à l'Abhorré: 
"Puisqu'en Elle tout est dictame, v. 11 
Rien ne peut être préféré. 
( l r e , 2 e éd.; sans variantes) 
302) Cf. Dieter Voss; "Sucher und Mittler der Idealität ist der Dichter. Indem Gott 
ihn in die Welt geschickt hat, wie er seinen Sohn in die Welt sandte, ist der Dichter aus 
dem Geschlecht der Menschen herausgehoben. Wegen der göttlichen Berufung wird ihm 
die Auszeichnung apotheotischer Majuskulierung zuteil" (o.e., p.112). 
303) Pour l'équivalence l nfant-Poète comme thème du romantisme et d'abord du 
romantisme allemand, cf. PI, I, p.834. 
304) Pour d'autres endroits où le poète mérite la majuscule-auréole, voir "J'aime le 
souvenir...", v. 15 (dès 2 e éd.), La Fin de la journée, v. 8. Une fois seulement la ma-
juscule manque là où elle serait justifiée ( l r e , 2e éd.); 
Quand, ainsi qu'un poète, il descend dans les villes, 
Il ennoblit le sort des choses les plus viles, 
lit s'introduit en roi, sans bruit et sans valets, 
Dans tous les hôpitaux et dans tous les palais. 
(Le Soleil, vs. 17-20) 
305) "Nur Solange der Dichter in seinem stolzen Lrwähltsein gesehen wird, schmückt 
ihn die Aureole". (Voss, o.e., p.112). Robert Kopp observe à juste titre que le petit 
poème en prose Perte d'auréole ressemble à une "réplique désabusée de Bénédiction 
ou de L'Albatros" (PPP, p.346). Pour un parallèle établi entre Bénédiction et Perte 
d'auréole, voir Richard Klein, " 'Bénédiction'/'Perte d'Auréole'. Parables of interpre-
tation", dans; Modem Language Notes, t. LXXXV, No 2 (mai 1970), pp.515-528. 
305) Voir encore Lesbos, vs. 56, 60: 
De la mâle Sapho, l'amante et le poete, 
307) L'épithète "pieux" empêche encore la majuscule dans Le Vin du solitaire: 
Tout cela ne vaut pas, ô bouteille profonde, 
Les baumes pénétrants que ta panse féconde 
Garde au cœur altéré du poete pieux; 
(premier tercet) 
308) Seul le ms. a fournit la variante "faiseur de Vers", où l'intention est nettement 
ironique. 
309) La minuscule est employée aussi pour exprimer le mépris, comme dans le second 
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quatrain de L'Idéal: 
Je laisse à Gavarni, poètes des chloroses, 
Son troupeau gazouillant de beautés d'hôpital, 
Car je ne puis trouver parmi ces pâles roses 
Une fleur qui ressemble à mon rouge idéal. 
Il y a d'autres endroits où le poète n'arrive pas à s'envoler des "miasmes morbides". 
Voir par exemple Spleen III, v. 7; Les Deux Bonnes Sœurs, v. 5; la minuscule au vers 
11 du Jeu s'explique par le contexte ironisant: 
Sous de sales plafonds un rang de pâles lustres 
Et d'énormes quinquets projetant leurs lueurs 
Sur des fronts ténébreux de poètes illustres 
Qui viennent gaspiller leurs sanglantes sueurs; 
310) Cf. Dieter Voss, o.e., р . П З . 
311) L'emploi de la majuscule ou de la minuscule dans "ange" nous semble souvent 
arbitraire. Voir aussi ce qu'en dit Jean Pommier dans Dialogues avec le passé. Etudes 
et portraits littéraires. Paris, Nizet, 1967, p.159, note 2. Ajoutons qu'en parlant de la 
femme adorée Baudelaire utilise la majuscule glorifiante dans L'Aube spirituelle, v. 8: 
Ainsi, chère Déesse, F tre lucide et pur, 
Le 1 e r juin 1855 (RDM), Baudelaire se servait encore de minuscules. Même les "yeux" 
du Flambeau vivant se voient parés de la majuscule à cause de leur vertu libératrice 
(vs. 1, 9; la l r e édition écrivait encore "yeux" au premier vers). 
312) Cf. François Porche, Baudelaire. Histoire d'une âme. Paris, Flammarion, 1945, 
pp.126-127; Jean Prévost, o.e., pp.253, 344-345; Marcel A. Ruff, L'Esprit du mal, 
p.297;Pl, Ι,ρρ.1133-1134. 
313) F.W. Leakey, "The Amorous Tribute: Baudelaire and the Renaissance Tradition", 
dans: The French Renaissance and its Heritage. Essays presented to Alan Boase by 
Colleagues, Pupils and Friends, éd. D.R. Haggis, S.Jones, F.W. Leakey, G.M. Sutherland 
et E.G.Taylor. Londres, Methuen, 1968, p.101. 
314) L'absence de la virgule après "S'avançaient" au vers 21 dans la l r e édition n'est 
relevée ni dans FMCBP, p.286 ni dans PI, I, p.1134. Elle est pourtant un fait. 
315) René Galand, o.e., p.408. 
316) Les voici: 1850: Les Poètes de l'Amour, anthologie par J. Lemer, l r e éd., 1864: 
Le Parnasse satyrique du XIXe siècle. La même idée se retrouve dans cet autre poème 
saphique. Femmes damnées: Delphine et Hippolyte: 
Maudit soit à jamais le rêveur inutile 
Qui voulut le premier, dans sa stupidité, 
S'éprenant d'un problème insoluble et stérile, 
Aux choses de l'amour mêler l'honnêteté! 
(vs. 61-64, les Epaves) 
317) Cl. Pichois, PI, I, p.1156, qui rejoint l'opinion d'Antoine Adam: 
"Quand on observe que chacune de ces strophes tombe, manifestement, 
sur un personnage de l'époque, on peut être sûr que ce 'gazetier fumeux' 
est un journaliste. J. Crépet pense à Havin, rédacteur ьи Siècle. Baudelaire 
reptend ici un argument de la polémique contemporaine. Les écrivains 
hostiles, à la fois, à l'utilitarisme bourgeois et au rationalisme, reprochent 
à leurs adversaires de fermer aux pauvres les perspectives consolantes que 
leur ouvrait la vieille société chrétienne". (FMA, p.453). 
318) Cf. Jean Pommier, La Mystique de Baudelaire. Genève, Slatkine reprints, 1967 
(réimpression de l'édition des Belles-Lettres de 1932), pp.l 11-134; L.J.Austin, L'Univers 
poétique de Baudelaire, pp.245 sqq., David Saunders, "Baudelaire's personified abstrac-
tions", dans: The Modem Language Review, octobre 1970, pp.768-777. 
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319)Mon cœur misa nu, PI, I, p.705 
320)O.c.,pp.l24-126. 
321)L.c., p.769. 
322) Sans compter les cas douteux et les noms en début de vers. 
323) L.c, passim; comme exemple d'un détail visuel signifiant, voir le dernier tercet 
de Causerie 
О Beauté, dur fléau des âmes, tu le veux! 
Avec tes yeux de feu, brillants comme des fêtes, 
Calcine ces lambeaux qu'ont épargnés les bêtes! 
324) Le lecteur averti aura remarqué que nous suivons ici le schéma de Jean Pommier, 
o.e., pp.126-127. 
325) Peut-être s'agit-il ici d'une majuscule glorifiante en même temps. 
326) DP, manuscrit de 1855, et la version de 1855 dans Hommage à CF. Denecourt. 
Fontainebleau. Baudelaire se sert de la minuscule dans la version du 1 e r février 1852 
(ST). 
327) Mais 1 e r février 1852 (ST) minuscule. Dans le manuscrit des DP, le premier vers 
se lisait 
Voici le crépuscule, ami du criminel 
328)P1,1,p.865. 
329) Cf. "La servante au grand cœur...", v. 17: "décembre". 
330)J.-D. Hubert, L'Esthétique des Fleurs du Mal'. Essai sur l'ambiguïté poétique. 
Genève, Pierre Cailler, 1953, p.6 8. 
331) Une exception la personnification de la nature aux vers 15-17 de "Tu mettrais 
l'univers entier..." exigerait la majuscule: 
Quand la nature, grande en ses desseins cachés, 
De toi se sert, ô femme, ô reine des péchés, 
- De toi, vil animal, - pour pétrir un génie9 
Nous ne pouvons pas suivre ici Dieter Voss qui prétend que dans ce passage la nature 
n'est pas présentée comme "Wesenheit" (oc., p.140). 
332) On voit que le Plaisir y est traité de façon analogue. 
333) Cf. PI, I, p.1031; PI, II, p.680. 
334) Il s'agit là en effet de ce que Ratermams appelle "allégorie partielle": "Un autre 
moyen de concrétisation, très répandue d'ailleurs, consiste à représenter un état psy-
chique au moyen d'une allégorie partielle ainsi les sentiments s'assimilent à quelque 
degré aux êtres animés: ' la griffe du souvenir' (P.A. 97), 'les griffes de l'amour' (Allé-
gorie, ν 3)". (o.e., p.88). 
335)PPP, p.118. 
336) Cf. Jean Pommier, o.e., pp. 124-125. 
337) Une inconséquence: l'amour du vers 36 du Vin de l'assassin aurait mérité la ma-
juscule pour la même raison: 
[...) l'amour véritable, 
Avec ses noirs enchantements, 
Son cortège infernal d'alarmes, 
Ses fioles de poison, ses larmes, 
Ses bruits de chaîne et d'ossements! 
338) Pour l'Oubli comme chiffonnier, pour la hotte comme attribut de celui-ci, voir 
Jean Pommier, o.e., pp.124, 189-191. Le "tout craque" est déjà dans Pascal: 
"Nous brûlons du désir de trouver une assiette ferme, et une dernière 
base constante pour y édifier une tour qui s'élève à l'infini, mais tout 
notre fondement craque, et la terre s'ouvre jusqu'aux abîmes". (Pensées, 
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éd. Léon Brunschvicq, Hachette, p.354; passage cité par Louis Morice, 
"Baudelaire. 'Confession'. Analyse textuelle", dans: L'Enseignement 
secondaire (Québec), t. XLVI, 1967, p.66). 
339) Bien que FMCBP donne "Hternité", nous croyons devoir suivre ici CGC, I, p.211, 
le manuscrit étant perdu; cf. PI, 1, pp.916-917: "La lettre-poème a disparu pendant 
la Seconde Guerre mondiale. J. Crépet, qui avait vu le manuscrit avant la guerre, en a 
relevé les variantes". 
340) "D est quelquefois substantif, au masculin, et se dit seulement de Dieu: 'L'Eternel 
soit béni', 'La Loi de ITternel' ". (Ac^S). Selon Besch aussi, l'Eternel désigne "Dieu, qui 
n'a pas eu de commencement et qui n'aura point de fin". Signalons que pour des besoins 
de clarté aussi, Baudelaire abandonne la majuscule initiale de "Remords" au vers 27 de 
la version manuscrite (DP) du Reniement de saint Pierre, parce qu'il y avait confusion 
entre la matérialisation littérale et la personnification. Le remords, en effet, n'y est 
point assimilé à une personne, mais a un objet: la lance; 
(...] Le remords n'a-t-il pas 
Pénétré dans ton flanc plus avant que la lance? 
341) Au fond, la personnification est précédée d'une animalisation: dévouement -
animal fabuleux - personne. 
342)0.c.,p.l25. 
343) Voir pour une analyse poussée àc Réversibilité: Yves Le Hii, Analyses stylistiques 
(coll. U). Paris, Colin, 1965, pp.221-232. 
344) Pour l'acte que la douleur accomplit ici, voir les six premiers veis de L'Héauton-
timorouménos: 
Je te frapperai sans colère 
Et sans haine, comme un boucher, 
Comme Moïse le rocher! 
Et je ferai de ta paupière, 
Pour abreuver mon Saharah, 
Jaillir les eaux de la souffrance. 
345) Baudelaire refuse la majuscule allégorisante à la raison-capitaine de la dernière 
strophe des 5epf Vieillards: 
Vainement ma raison voulait prendre la barre; 
La tempête en jouant déroutait ses efforts, 
Et mon âme dansait, dansait,vieille gabarre 
Sans mâts, sur une mer monstrueuse et sans bords! 
Serait-ce pour éviter la confusion avec la majuscule glorifiante? La raison en effet a ici 
perdu son auréole. 
346) On comparera: 
L'Homme ajouta le Vin, fìls sacré du Soleil! 
(Le Vin des chiffonniers, v. 32) 
Ou bien toi, grande Nuit, fille de Michel-Ange, 
(Lldéahv. 12) 
Engendras l'Espérance, me fille charmante. 
(Les Litanies de Satan, v. 14, placard avant correction) 
347) Au vers 8 des Deux Bonnes Sœurs, le remords s'écrit avec minuscule, bien que 
là aussi il agisse comme une personne: 
Tombeaux et lupanars montrent sous leurs charmilles 
Un lit que le remords n'a jamais fréquenté. 
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348) Voir à ce sujet PI, I, p.901. 
349) On comparera à ce propos le passage suivant de Journaux intimes: "Maintenant 
j'ai toujours le vertige, et aujourd'hui 23 janvier 1862, j'ai subi un singulier avertisse-
ment, j'ai senti passer sur moi le vent de l'aile de l'imbécillité". (Baudelaire souligne; 
PI, 1, p.668; voir aussi p.1115). 
350) Jean Pommier, o.e., p.125. 
351)CP1,1, p.XXl. 
352)FMCB,p.351. 
353) Voir à ce sujet PI, I, p.1237. Pour le texte primitif, voir FMCBP, pp.392-394, 
les graphies que fournissent CP1, I, pp.116-118 et PI, I, pp.206-208 étant alignées sur 
l'usage moderne. 
354) FMCB, p.351. Dans la lettre du 18 août 1857 à Mme Sabatier, Baudelaire écrit: 
"Tout les vers compris entre la page 84 et la page 105 (de la l r e édition) vous appar-
tiennent". (CP1, 1, p.423). Ils constituent le "cycle" de Mme Sabatier. Voici ces poèmes 
dans leur ordre chronologique, complétés d'Hymne qui a paru dans Les Epaves et de 
Semper eadem qui a paru après 185 7 : 
A celle qui est trop gaie, ms. 9 décembre 1852 (CP1. 1, pp.205-206). 
Réversibilité, ms. 3 mai 1853 (id., p.223), 
L'Aube spirituelle, ms. mai 1853 (?) (id., p.224), 
Confession, ms. 9 mai 1853 (id., pp.225-226), 
Le Flambeau vivant, ms. 7 février 1854 (id., p.266), 
"Que diras-tu ce soir...", ms. 16 février 1854 (id., p.267), 
Hymne, ms. 8 mai 1854 (id., pp.276-277), 
Tout entière, RI 20 avril 1857, 
Harmonie du soir, ibid.. 
Le Flacon, ibid., 
Semper eadem, RC 15 mai 1860. 
A noter, cependant, que l'appartenance à Mme Sabatier des quatre derniers poèmes 
n'est pas tout à fait certaine (cf. à ce sujet PI, 1, pp.905, 909). 
355) Pour la graphie "ange" ou "Ange" chez Baudelaire, voir la note 311. 
356) Voir page 63 et note 339. 
357) Six en 1861: "Yeux", au premier vers, s'écrit alors avec majuscule. 
358) Pour la suppression de la majuscule de "l'Lternel", voir page 63 et note 340. 
359) Tout entière contient cinq majuscules qui subsistent dans toutes les versions; 
Harmonie du soir n'en a aucune; Le Flacon contient une seule majuscule initiale dans 
sa version définitive ("le Vertige", v. 14). File est allégorisante (voir pages 61-68):Semper 
eadem présente dans ses deux versions deux majuscules allégorisantes ("la Vie", v. 10, 
"la Mort", v. 11, voir page 61 ; 
360) Ce manuscrit est antérieur au 10 mai 1846. Voir à ce sujet Buba, 9 avril 1973, 
p.8. 
361) "La Diane" (v. 1), "l'Ame" (v. 7), "Les Pauvresses" (v. 15), "L'Aurore" (v. 25). 
Voir pour la dernière majuscule page 58. 
362) Vers pour le portrait de M. Honoré Daumier, v. 7. Si la majuscule de "Soir" 
(vs. 1, 5) est signe de personnification (voir page 80), les autres majuscules du manuscrit 
s'expliquent mal: "Esprits" (v. 8), "mon Ame" (v. 29), "la Plupart" (v. 37, emphase?). 
363) Voir pages 65-66. 
364) Il est possible qu'on ne doive lire qu'une minuscule. Il est souvent difficile, en 
effet, de distinguer, dans l'écriture de Baudelaire les С et les с (cf. à ce sujet CP1, I, 
p.XXl). 
365) Pierre Emmanuel, Baudelaire (coll. "Les écrivains devant Dieu"). Paris, Desclée 
de Brouwer, 1967,p.l28. 
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366) Voir KB, III, pp.262-289. 
367)W., p.270, note 11. 
368) Comme le suggèrent Leakey et Pichois (id., p.275). 
369) Baudelaire avait souligné par deux traits le titre et les majuscules initiales de 
"Nuit" (vs. 3 et 10), "Amour" et "Foi" (v. 11); "mon enfant" est souligné aux vers 2, 
5 et 9, "tomme si ces vers avaient été spécialement écrits pour Berthe" (Iconographie 
de Charles Baudelaire, recueillie et commentée par Cl. Pichois et Fr. Ruchon, Genève, 
Pierre Cailler, 1960, p.147). 
Dans le corps de notre exposé, nous n'avons pas relevé tous les abandons de majuscules 
arbitraires ou pompeuses. Les cas traités suffisent, à notre avis, à trahir une tendance. 
Pour compléter le tableau et écarter tout scepticisme du lecteur voici pourtant la liste 
des autres abandons: 
Le Masque, v. 17: Art - art; Duellum, v. 8: Amour - amour, v. 12: Enfer - enfer (et 
v. 14: haine en italiques - haine); 
Danse macabre, v. 28: tnfer - enfer; 
Les Plaintes d'un Icare, v. 13: le Beau - le beau, 
Le Gouffre, v. 9: Sommeil - sommeil, v. 11: Infini -infini; 
Le Voyage, v. 88: Péché - péché; 
A une dame créole, v. 9: Gloire - gloire (majuscule non relevée dans F.MCBP, p. 127); 
Correspondances, v. 3: Symboles - symboles; 
La Mort des artistes, v. 13. Soleil - soleil; 
Les Phares, v. 28: Démons - démons: 
Le Crépuscule du soir, v. il: Démons -démons; 
L'Avertisseur, v. 12: Homme - homme. 
370) Mercure de France du 1 e r novembre 1934, pp.476-518. Cf. à ce propos, CI. 
Pichois, Bl T, p.257, note 497. 
371)L.c., p.504. 
372)BLT, p.257. 
373) La comparaison porte à faux, pour trois raisons. Dans le vers de Cicerón, il y 
a identité de deux syllabes: na-tam; il y a voisinage immédiat; enfin, la similitude est 
soulignée par l'accent tonique sur -am. Il s'agit en effet d'un hexamètre dactylique, dont 
les quatre premiers pieds sont des spondées, le cinquième un dactyle et le dernier un 
spondée. Voicj son schéma,rythmique: , , „ 
δ for/tûna/tam na/tam më / cônsule / Romam 
C'est précisément cette succession de syllabes identiques que Quintilien reproche à 
Cicerón, lorsqu'il écrit (Institutione Oratoria, IX, 4, 41): 
"Videndum etiam, ne syllabae verbi prions ultimae 
sint primae sequentis. Id ne quis praecipi miretur, 
Ciceroni in epistolis excidit, Res mihi invisae 
visae sunt, Brute. Lt in carmine, 
О fortunatam natam me Consule Romam." 
Voir aussi XI, 1, 24. Juvénal, de son côté, cite ce vers comme un exemple de "ridenda 
poemata" (Saturarum Libri, X, 124). Nous tenons ces informations de J. Marouzeau, 
Traité de Stylistique latine (4e édition). Paris, Société d'édition "Les Belles Lettres", 
1962, p.52. Le blâme que mérite sans doute le vers de Cicerón est déplacé quand il 
s'agit du vers de Baudelaire. Ajoutons qu'André Guex avait déjà constaté que "l'éloigne-
ment de joue et áe jouant [évitait) le calembour" (o.e., p.148). 
374)P1, II, p.93. 
375)Л/.,р.96. 
376) CPI, I, pp.546, 550. 
377)IJC, p.337. 
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378) Calonne ayant donc tout simplement choisi entre les variantes que lui avait 
proposées Baudelaire, le réquisitoire qu'à ce sujet I-rançois Porche lance contre lui est 
déplacé et injuste. Voir Baudelaire. Histoire d'une âme Paris, Flammarion, 1945, pp. 
372-373. 
379)CP1, I,p.546. 
380) Autour de l'édition originale des Fleurs du Mal, p. 153. 
381) Et non le vers entier, comme l'écrit Jean Pommier. 
382) Le vers 6 n'est pas identique au vers 10, le débit de celui-ci étant considérable-
ment ralenti par les deux tirets. 
383) L'intention qui a présidé à la correction du vers 70 de Lesbos nous échappe. 
384) Dans 'Le Peintre de la vie moderne" (PI, II, p.715). 
385) Bel exemple d'une répétition fonctionnelle, parce qu'à valeur insistante. 
386) Sans parler de Γ "expression d'une mollesse fluide et vaporeuse [grâce aux] 
liquides (1, r), labiales (b, m), 1, η mouillés: 
Une діег de brouiUa^ds baignaitJ[es édifices" 
(A Cassagne, o.e., p.225). 
387) Voir Ratermanis, o c , ρ 338. 
388) " 'Mène-t-on la foule dans les ateliers?' - Some remarks on Baudelaire's variants", 
p.27. 
389) Il s'agit de ms. a, ms. b et DP. 
390) Pour ms. a, lire successivement, v. 3, v. 1, v. 4. 
391) Voir pour cette version L. Badesco, "Baudelaire et la revue Jean Raisin. La 
première publication du 'Vin des chiffonniers' ". dans: RSH, 1957, pp.55-61. 
392) Cf. Ratennanis, o.e., p.468: "Quant à l'obscurité, elle est suffisamment indiquée 
par "un réverbère" qui date également de 1857". 
393) Pour "Baudelaire et le thème des bohémiens", consulter Robert L. I ughster, 
EB, II, pp.99-143. 
394) Et pour éviter la rime intérieure non fonctionnelle "verdoyant-voyant". 
395) On serait tenté d'accuser Baudelaire d'une impropriété lorsqu'il emploie le mot 
"palais" à propos d'un insecte, si on ne lisait dans Besch que le mot "se dit quelquefois 
des habitations construites par certains insectes". 
396) Ainsi, il n'y a rien de divin dans l'élixir de Sed non satiata (vs. 5-6) 
Je préfère au constance, à l'opium, au nuits, 
L'ehxir de ta bouche où l'amour se pavane; 
ni dans cette phrase du Gâteau. "Je tirai de ma poche un gros morceau de pain, une 
tasse de cuir et un flacon d'un certain elixir que les pharmaciens vendaient dans ce 
temps-là aux touristes pour le mêler dans l'occasion avec de l'eau de neige". (PPP, p.42). 
397) Yves Le Hir, Styles, p.173. 
398) Voir à ce sujet aussi Jean Pommier, Dialogues avec le passé, pp.160-161. 
399) La version du manuscrit d'avant 1855 (peut-être d'avant 1852) ne différant pas 
essentiellement de celle des DP, nous la citons ici: 
Mon cœur, comme un oiseau, s'envolait tout joyeux, 
Et planait librement à l'entour des Cordages, 
Le navire roulait sous un ciel sans nuages, 
Comme un oiseau qu'enivre un Soleil radieux. 
400) Ratermanis (o.e., p.285) écrit à ce propos: 
"Dans quelques cas on est désagréablement surpris par l'impossibilité du 
passage (homme - univers), ainsi 'Mon cœur, comme un oiseau, voltigeait 
tout joyeux - et planait librement à l'entour des cordages' nous paraît 
choquant; on admettrait peut-être 'planer' pour le cœur, symbole de 
l'émotion, tandis que 'voltigeait' parait dépourvu de soutien de la langue 
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courante et de plus impose une vision matérielle même à 'planait', dont 
le sens ne devrait être ici que moral. L'impression d'euphorie et de légèreté, 
connue de tous, et qui accompagne les émotions heureuses, se révèle 
insuffisante pour voiler à un degré voulu le sens matériel. Il faudrait consi-
dérer l'ensemble comme une allégorie dans le goût du moyen-âge, ce à 
quoi un lecteur moderne se refuse toujours. Les variantes (pas plus heu-
reuses d'ailleurs); '... s'envolait tout joyeux', 'se balançait comme un ange 
joyeux' attestent un certain malaise chez l'auteur". 
Cette façon de juger un poète a de quoi surprendre. Pourquoi? Parce que Ratermanis 
ne semble pas reconnaître que la poésie dicte ses propres lois. Dire que l'emploi du verbe 
"voltiger" nous paraît choquant, parce qu'il lui manquerait un appui suffisant dans la 
langue courante, c'est oublier que ce soutien existe bel et bien dans le langage baude-
lairien et que ce soutien suffit amplement. La même remarque vaut pour le verbe 
"planer" ou d'autres verbes pareils dont la seule fonction est de concrétiser, de visualiser 
un mouvement (encore une métaphore, usée cette fois) de l'esprit, de l'âme ou du 
cœur. N'est-ce pas nier à toute métaphore originale le droit à l'existence que de dire 
que le verbe "planer" évoque une vision matérielle là où son sens "ne devrait être ici 
que moral". "L'impression d'euphorie et de légèreté, connue de tous, et qui accompagne 
les émotions heureuses se révèle insuffisante pour voiler à un degré voulu le sens ma-
tériel". Mais c'est tout juste le contraire! C'est précisément parce que cette impression 
est connue de tous que la métaphore est parfaitement transparente. Voici, pour finir, 
quelques métaphores analogues glanées par-ci par-là dans les textes baudelairiens et dont 
l'intelligibilité est tout aussi immédiate; 
L'âme d'un vieux poète erre dans la gouttière 
{Spleen 1, v, 7) 
Dis-moi, ton coeur parfois s'envole-t-il, Agathe? 
{Maestà et errabunda, vs. 1,5) 
Mais les vrais voyageurs sont ceux-là qui partent 
Pour partir; cœurs légers, semblables aux ballons. 
{Le Voyage, vs. 17-18) 
Notre âme est un trois-mâts cherchant son Icarie; 
{Id., ν. 33) 
Tout mon coeur s'arrachait au monde familier. 
{Le Rêve d'un curieux, v. 8) 
Comme un navire qui s'éveille 
Au vent du matin, 
Mon ame'rêveuse appareille 
Pour un ciel lointain. 
{Le Serpent qui danse, vs. 9-12) 
D'où jaillit toute vive une âme qui revient. 
{LeFkcon^.V) 
Et mon âme dansait, dansait, vieille gabarre 
{Les Sept Vieillards, v. 51) 
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Pour les textes en prose, on comparera: "|...J vous ne pourrez empêcher mon esprit 
d'errer autour de vos bras, de vos si belles mains, de vos yeux où toute votre vie réside, 
de toute votre adorable personne charnelle". (Lettre à Marie, peut-être du début 1852, 
CPl.I, pp.181-182). 
Et que dirait Ratermanis de cette phrase que Baudelaire a osé écrire dans "Le Musée 
du Bazar Bonne-Nouvelle": "Dans l'air froid de cette chambre, sur ces murs froids, 
autour de cette froide et funèbre baignoire, мпе ¿me voltige" (PI, II, p.410)? 
401) Voir Les Sept Vieillards, v. 43; Danse macabre,vA4; Portrait des maîtresses 
(PPP,p.l24). 
402) Il y a des cas où l'homophonie n'entraîne pas nécessairement une confusion 
sémantique, le sens étant alors déterminé par le contexte. Ainsi aux vers 5 et 6 de Sed 
non satiata, ou "au nuits" doit son univocité à un entourage d'éléments analogues (le 
nuits est un vin renommé, selon Besch): 
Je préfère au constance, à l'opium, au nuits, 
L'élixir de ta bouche où l'amour se pavane; 
403) Aussi Cl. Pichois n'a-t-il que partiellement raison lorsqu'il écrit: "La substitu-
tion de symbolique à dégoûtant [.,.] est particulièrement heureuse. C'est symbolique 
qui livre la clé de la pièce". (PI, I, p.1074). En effet, la clé était déjà entre les mains du 
lecteur. 
404) Il s'agit de Simon Raçon, qui achève l'impression de la 2e édition (cf. CP1, II, 
p.712). 
405) CP1, II, p.127; nous soulignons; 
406) Voir à ce sujet С Gouriou, Mémento typographique. Paris, Hachette, 1961, 
p.61. Toute la version manuscrite de ce sonnet se caractérise, à ne regarder que la dis-
position typographique, par une ponctuation excessive non seulement, mais aussi par 
une prolifération de majuscules glorifiantes dont le nombre sera sensiblement réduit 
dès la l i e édition (voir à ce sujet pages 69-70). Les moyens de suggestions extérieurs tels 
que guillemets, tirets, majuscules, soulignements, prolifèrent sous la plume d'oie de 
Baudelaire. Un exemple particulièrement frappant nous en est fourni par sa lettre à 
Mme Aupick du 27 février 1858, dans laquelle il se laisse aller à une de ses fameuses 
colères, contre Ancelle cette fois. La colère n'est pas seulement dans le choix du voca-
bulaire, elle est dans les capitales, dans les soulignements (parfois jusqu'à cinq fois), 
elle est dans les points de suspension (non pas trois mais six...), elle est dans les ratures 
(CP1, I, pp.466-467). 
407) Dans la l r e édition, les deux quatrains se trouvent à la page 87, les deux tercets 
à la page 88. 
408)FMA,p.379. 
409) C'est l'aspect volontariste de l'imagination, si typiquement baudelairien qui nous 
fait parler de "tournure optative". 
410) La l r e édition met un tiret au début du vers 29, sans doute pour souligner un 
changement de construction syntaxique. Il avait pourtant pour effet fâcheux de ralentir 
le débit. 
411) Cf. René Galand, Baudelaire. Poétiques et Poésie. Paris, Nizet, 1969, p.266: 
"La froideur de l'austérité monastique est tempérée par l'effet réchauffant de la sainte 
Vérité". 
412) Elle n'est pas signalée par FMCBP, p.294. Voir pourtant le facsimilé du poème 
dans Georges Poulet, Qui était Baudelaire'! ("Qui était?", coll. dirigée par Jean Ley-
marie). Genève, Skira, 1969, p. 142. 
413) L'introduction de la virgule entraîne aussi une mise en relief des épithètes "pro-
fonds" et "vastes" et assure ainsi davantage le passage métaphorique "yeux" - "nuit". 
414)0.c.>p.487. 
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415) La mer remplit donc aussi sa "fonction sublime de berceuse" et "console" le 
poète (Moesta et errabunda, vs. 9, 6,10). 
416) Ainsi l'amour de L'Homme et la mer et la haine d'Obsession à l'égard de la mer 
se trouvent réunis άάκ, la Musique. 
417) Baudelaire a rature ici la virgule. 
418) Grevisse. p.879 II s'agit de phrases comme celles-ci: "Je sens comme une condam­
nation invisible qui pese sur ma tête ' (Vigny, cité par Grevisse), "elle a comme une tache 
sur le front'" (Robert). C'est donc une ellipse pour "quelque chose comme". 
419) CP1, 11, p.630 (lire "intitulée' pour "intitulé") 
420) Voir Sclienck et Gilman, " 'Le Voyage' and 'L'Albatros'. The first text", dans: 
The Romanic Review, t. XXIX, 1938, pp.262-277. Pour une analyse pénétrante de ce 
poème, voir F.W. Leakey, Baudelaire and Nature, pp.294-310. 
421) Notons que 1 MCB écrivait encore (suivi par 1 MA) 
De cette après-midi qui n'a jamais de fin?" 
Sans doute, Marcel Rutf se fonde sur cette version erronée, lorsqu'il écrit: "Il semble 
que ce point d'interrogation soit une simple faute d'impression, malheureusement 
retenue désormais par tous les éditeurs" (L'Esprit du mal, p.456). Signalons l'erreur 
de PI. p.126, qui a retenu pour la version définitive celle du placard et de ЯГ. PI, I, 
ρ 133. de son côté, reprend la ponctuation illogique de FMCB et de FMA (?") contre-
disant ainsi 1 MCBP, p.262 ("?). 
422) A savoir celle des DP, celle du 1 e r février 1852 (ST), celle du manuscrit de 1855 
et celle insérée dans Hommage à CF. Denecourt. Fontainebleau de 1855. Notons que, 
dans les deux versions de 1855, "Jeu" s'écrit avec majuscule, et que le manuscrit de 1855 
écrit "trêve". 
423) Jean Dubois, et alii, Dictionnaire de linguistique. Paris, Larousse, 1973. 
424) Baudelaire avait d'abord écrit "bouillonnement", il préfère l'image sonore qui 
convient au geste évoqué. 
425) Le blanc entre les vers 36 et 37 détache la conclusion finale qui a toutes les 
apparences d'un retour sur soi. Signalons que Baudelaire affectionne le tiret-charnière 
qui souligne un retour sur soi ou une application d'ordre moral. Nous le retrouvons 
au vers 9 du Mauvais Moine (à partir de la l r e édition), au vers 9 du Guignon (id), 
au vers )2 de Duellum, au vers 9 à'A une passante (à partir de la 2 e édition), au vers 
59 d'Un voyage à Cythére (à partir de 1855), au vers 29 du Reniement de saint Pierre 
(à partir de la l r e édition) et au vers 31 de ƒ, 'Examen de minuit. 
426) Le terme est de Cl. Pichois, BIT, p.244. 
427) La Fanfarlo, 1847 (PI, I, p.554; nous soulignons). A ce propos. Cl. Pichois écrit: 
"Baudelaire, dans ses œuvres de jeunesse, fait grand emploi du tiret et même du tiret 
suivi d'une virgule, signe de ponctuation lenforcé: il fut, semble-t-il, l'un des premiers 
a l'adopter, après Balzac". (PI, 1, p. 1418). 
428) Jean Dubois, et alii, o.e., p.384. 
429) Ibid. 
430)P1, ΙΙ,ρ.102. 
431) Marcel Cressot, Le Style et ses Techniques, 6 e éd. Paris, P.U.F., 1969, p.39. 
432) CP1, Ι, ρ 679. 
433) Lettre du 28 janvier 1854 (СИ, I, p.260). 
434) CP1, I, p.376; voir encore CP1, I, p.378. Le mot "plaquette" se dit "d'un petit 
volume relié, qui a fort peu d'épaisseur relativement à son format" (Ac^S). 
435) CP1, I, p.374. Voir à ce propos aussi CP1, I, p.910, note 5. A propos de son 
étude sur l'opium et le hachisch, Baudelaife écrit à Poulet-Malassis, le 1 e r mai 1859: 
"Des quatre-vingt pages de la Revue contemporaine, il faudra faire, s'il se peut, deux 
cent cinquante pages", et il ajoute; "Blanchissez vigoureusement le texte", c'est-à-dire: 
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introduisez le plus de blancs possibles (CP1, I, pp.570, 1023). Le 10 février 1860, il 
écrit au même: "Nous commençons par le Haschisch dont nous changeons le titre, et 
à chaque chapitre je mettrai un sous-titre, ce qui donne à chaque fois une certaine 
quantité de blanc" (CP1,1, p.666). 
436) CP1,1, p.364. 
437) Le ms. a compte un huitain, un quatrain, un groupe de 13 et un groupe de 7 
vers; le ms. b et DP comptent 6 quatrains; la version du 18 juin 1857 (JA) est astro-
phique (32 vers). 
438) Jean Prévost se borne à constater que Baudelaire "veut ralentir notre allure sur 
le pittoresque extérieur" du poème (o.e., p.317). 
439) Signalons, toutefois, que sur Прг.Нр., Baudelaire a supprimé le blanc entre les 
vers 16 et 17 et ajouté un tiret au début du vers 17. Cette correction n'a pas été ac-
ceptée. 
440)O.c.,p.235. 
441) Pour la scission de Chant d'automne en deux parties (depuis la 2 e édition), voir 
Paul Delbouille, 'Tssai d'analyse textuelle. 'Chant d'automne' ", dans: Le Français 
moderne, t. XXVI, 1958, pp.197-198; L.J. Austin, o.e., p.289; Henri Meschonnic,Po«r 
la poétique III. Une parole écriture (coll. "Le Chemin"). Paris, Gallimard, 1973, p.299; 
Alfred Noyer-Weidner, "Aspekte der Gedichtstruktur in den 'Ileurs du Mal'", dans: 
Romanische Forschungen, t. 71, 1959, pp.339-340. Pour la division de L'Irrémédiable 
en deux parties, à partir de la 2 e édition, cf. la remarque de Cl. Pichois: "File rend plus 
claire la compréhension du poème formé, d'abord, d'une série d'images, d' 'emblèmes' 
- ramassés dans la strophe VIII précédée d'un tiret - , destinés à rendre sensible le carac-
tère irrémédiable du 'Tête-à-tête sombre et limpide'". (PI, I, p.988). Ajoutons, pour 
être complet, qu'il arrive à Baudelaire écrivant de renforcer l'effet isolant des blancs 
par des décalages supplémentaires qui correspondent à l'alinéa en prose. Ainsi, FMCBP 
(p. 184) constate que, dans le manuscrit de 1855 du Crépuscule du soir, le vers 5 "est 
décalé sur la droite, ainsi que tous les débuts de groupes de vers, le premier excepté". 
Ces décalages ne seront pas imprimés. 
442) Lettre à Poulet-Malassis du 21 mars 1857 (CP1, I, p.387). Signalons au passage 
que la lettre à laquelle Baudelaire fait allusion n'est pas relevée dans LAB, comme 
"témoin". Il faut donc l'ajouter à la page 293, avant la lettre d'environ 14 avril 1857. 
443) CP1, 1, pp.313, 878. Signalons l'erreur de Robert qui considère le mot "sou-
lignage" comme un néologisme. Avant 1850, Baudelaire avait le tiret particulièrement 
facile; la lettre du 6 juillet 1845 à Banville, qui accompagne le sonnet A Théodore 
de Banville, compte, sur une douzaine de phrases, quatorze tirets (le sonnet en compte 
quatre) (CP1, I, p. 127). Voir aussi les autres lettres de l'époque et notamment celle 
à Sainte-Beuve (en 1844 ou début 1845), par laquelle Baudelaire lui adresse "Tous 
imberbes alors...", qui ne compte pas moins de trente tirets sur 78 vers (CP1, I, pp. 
116-118). Enfin, sur les 28 pages dans l'édition de la Pléiade, La Fanfarlo (1847) compte 
176 tirets, soit plus de 6 tirets par page... 
444) CP1, I, p.385. Il s'agit de la strophe IL Les guillemets retournés ont disparu dans 
la deuxième épreuve. Cf. aussi Le Vampire, vs. 20-24. 
445) Reproduit dans Buba, 9 avril 1973. pp.5-7. 
446) Dans La République du peuple. Almanach démocratique. 
447) Jean Prévost écrit à ce propos: "Tel qu'il est, ce poème, dont le rythme lamar-
tinien, flatteur et languide, aggrave encore l'impression pénible (comme on aggrave 
une nausée par un bercement), ne peut plaire qu'à deux groupes de lecteurs: ceux qui 
le prendront comme un jeu, et qui souriant d'avance se défendront contre les images 
pour n'admirer que la facture; ceux qui préfèrent, pour méditer sur la mort, un charnier 
au chef-d'œuvre de l'art funèbre", (o.e., p.352). 
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448) Cf. FMA, p.405: "Volontairement, Baudelaire enveloppe de mystère le geste de 
son personnage. 'Nul ne peut me comprendre', déclare l'assassin. Faut-il croire qu'il 
tue sa femme parce qu'il l'aimait trop? ou parce que ses cris déchiraient les fibres de 
cet homme sensible? ou parce qu'il trouve amusante l'idée de noyer sa femme dans 
un puits qu'il imagine plein de vin?" 
449) Poe, p.272. "Le Démon de la perversité", traduit par Baudelaire, avait paru 
le 14 septembre 1854 dans Le Pays. 
450) André Ferran, Baudelaire. Poésies choisies. Paris, Hachette, 1936, p.61. 
451) Dans les versions préoriginales, on lisait successivement: "; plus d'un" (DP), 
". Plus d'un" (1852), "; plus d'un" (1855). Signalons qu'en 1855, "le soir" au vers 36 
était encore encadré de tirets. Ils disparaissent dans la suite, l'indication du temps étant 
suffisamment mise en relief par les deux virgules. Baudelaire affectionne particulièrement 
le contre-rejet comme moyen de mise en relief. "Il y a contre-rejet quand les derniers 
mots d'un vers commencent une phrase dont la plus grande partie est contenue dans 
les vers suivants" (Henri Bénac, Nouveau vocabulaire de la dissertation. Paris, Hachette, 
1972, p.39). Baudelaire l'emploie sans variantes dans: L'Homme et la mer, vs. 2-3; 
"Que diras-tu ce soir...", vs. 12-13; Le Flacon, vs. 27-28; Chant d'automne I, vs. 5-6; 
Obsession, vs. 6-7; Paysage, vs. 25-26; Les Petites Vieilles, vs. 16-17; Danse macabre, 
vs. 54-55; Rêve parisien, vs. 30-31; Le Vin de l'assassin, vs. 27-28, 29-30; Le Voyage, 
vs. 98-99; Les Bijoux, vs. 7-8; A une Mahbaraise, vs. 1-2; Madrigal triste, vs. 2-Ъ;ОиеІ· 
¡um, vs. 1-2. 
La tendance à supprimer une ponctuation forte devant souligner un contre-rejet se 
constate aussi au vers 10 du Flambeau vivant où le point-virgule suivi d'un tiret est 
remplacé (en 1857) par le point-virgule seul; au vers 18 du Reniement de saint Pierre, 
où, en 1857, le contre-rejet n'est plus précédé que par une simple virgule (qui rem-
place successivement une virgule suivie d'un tiret, et un point-virgule); au vers 10 d'Un 
fantôme III, où la majuscule initiale du contre-rejet (1860) doit céder la place à la 
minuscule; au vers 9 du Chat ("Viens, mon beau chat..."), où le tiret de la version de 
JA disparaît dès la l r e édition. D'autre part, tout comme au vers 34 du Crépuscule 
du soir, Baudelaire ajoutera, sur Fpr. l r e éd. d'Une martyre, un tiret au vers 41 pour 
marquer un arrêt méditatif. 
452) PI, II, p.1520. 
453) CP1,1, p.387. 
454) Et à dessein: la "flamme fantastique" des "charmants Yeux" en devient d'autant 
plus brillante. 
455) Le 7 février 1854 (ms.), on lit en effet: 
; - le Soleil 
Rougit mais n'éteint pas leur flamme fantastique; 
et le 20 avril 1857 (RF): 
. Le soleil 
Rougit, mais n'éteint pas leur flamme fantastique; 
Signalons encore que dans la version de RF, le vers 9 commence par un tiret: " - Char-
mants Yeux", sans doute pour introduire l'apostrophe. Le tiret servant à souligner un 
contre-rejet est aussi abandonné dans Le Chat ("Viens, mon beau chat..."), dont le 
contre-rejet au vers 9 se lit successivement: ". - Son regard", ";son regard" et ". Son 
regard". 
456) Voir pour cette version, outre FMCBP, pp.152-154, Yves-Gérard Le Dantec, 
"Un secret de Baudelaire. 'L'Héautontimorouménos' et l'énigme de J, G. F.", dans: 
Mercure de France, t. CCCXXXII, No 1136, 1 e r avril 1958, pp.676-690. 
457) Le 10 mai 1857 dans A et aussi dans la l r e édition. 
458) Le dernier vers se lit dans la l r e édition: "Comme sa voix fait le parfum.", sans 
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point d'exclamation final. Cette ponctuation n'est pas signalée dans FMCBP. 
459) Voir pour cette date CP1,1, p.224 et Buba, 9 avril 1969, p.9. 
460) II serait oiseux de traiter dans notre discours tous les cas d'épuration. Ce serait 
trop abuser de la patience du lecteur. Voici donc, pour compléter le tableau, les cas 
non traités: Harmonie du soir, l r e édition; six tirets, 2e: aucun: Le Flacon, l r e édition: 
neuf tirets, 2e: aucun; Correspondances, sur Epr.C, on lit, à propos des vers 6 et 8: 
"il faut absolument enlever ces tirets"; le tiret du vers 11 subsiste dans la 2e édition; 
Les Phares, l r e édition: six tirets, qui suivent le nom propre et la virgule aux vers 5, 
9, 13, 21, 25 et 29; Baudelaire les supprime sur l'exemplaire qu'il offrira à Bracque-
mond: Ciel brouillé, l r e édition: trois tirets, 2e édition: aucun. 
461) Baudelaire. Les Fleurs du Mal. Concordances, Index et Relevés statistiques, 
p. IX. 
462) Paul Bénichou, "A propos du 'Guignon'. Note sur le travail poétique chez Baude-
laire", dans: IB, III, pp.232-240 et notamment p.240. Voir aussi Paul Delbouille, 
"L'unité du Guignon de Baudelaire", dans: Cahiers d'analyse textuelle, '!, 1965, pp. 
104-111. 
463)Bénichou, I.e., p.240. 
464) IM Muse vénale, v. 14. 
465) Bénédiction, vs. 69-70. Pour la douceur des choses secrètes, on comparera: 
Armoire à doux secrets, pleine de bonnes choses, 
(Le Beau Navire, v. 22) 
- Ile des doux secrets et des fêtes du cœur! 
(Un voyage à Cythère, v. 9) 
La femme de Confession ne mérite-t-elle pas l'épithète "douce" (v. 1), à cause de 
(...) cette confidence (...] chuchotée 
Au confessionnal du cœur.? 
Enfin, ¿es Yeux de Berthe ne sont-ils pas "doux" (v. 3), à cause de leurs "trésors 
ignorés" (v. 8)? 
466) Cité par FMCB,p.323. 
467) Comme l'observe Antoine Adam (FMA, p.293). 
468) Voici les deux sens selon la définition de Robert: "qui a une étendue supérieure 
à la moyenne dans le sens de la longueur"; "qui a une durée très étendue, qui dure 
longtemps, beaucoup de temps". 
469) Pour l'interversion au vers 16 de L'Irréparable, voir page 75. 
VARIANTES STYLISTIQUES 
470) Baudelaire, "Richard Wagner et 'Tannhäuser' à Paris", 18 mars 1861 (PI, II, 
p.807; italiques de Baudelaire). 
471) "Baudelaire et l'énergie spirituelle", dans: RSH, 1957, p.40. 
472) "Situation de Baudelaire", dans: Oeuvres I. Edition établie et annotée par Jean 
Hytier. Paris, Gallimard, "Bibliothèque de la Pléiade", 1957, p.610. La phrase est citée 
par L.J. Austin, I.e., p.35. 
473) Au niveau de la strophe, les unités textuelles peuvent être marquées par l'unité 
sonore et se détacher ainsi mieux de l'ensemble 
EFFETS PROSODIQUES 
474)0.c., pp.45, 46. Voir à ce sujet aussi André Spire, Plaisir poétique et plaisir 
musculaire. Essai sur l'évolution des techniques poétiques. Paris, José Corti, 1949, p.32. 
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475) "L'asyndète par absence de coordonnant est un effet de style quand dans les 
¿numérations on supprime et devant le dernier terme, comme, dans Femme, enfants, 
parents, il a tout sur les bras" (Jean Dubois, et alii. Dictionnaire de Linguistique). Pour 
les effets stylistiques de l'asyndète, cf. Marcelle Denise Huber, Effets stylistiques de la 
construction asyndétique dans quelques œuvres du XVHIe, XIXe et XXe siècles. Zurich, 
Juris, 1967. 
476) Noyer-Weidner constato quo Baudelaire écarte ainsi une cacophonie ("Stilemp-
finden...", p.306, ou: Baudelaire, pp.183-184). 
477)PPP, p.42. 
478) PPP, p.141. 
479) Cf. Littré: "Il est beaucoup de cas où l'on peut employer indifféremment en ou 
dans: et c'est alors l'oreille et l'harmonie de la phrase qui décident du choix". Il est 
possible que la même préoccupation ait présidé à la correction du vers 52 de Danse 
macabre: la version du 15 mars 1859 (RC) "Vous entraîne en des lieux qui ne sont 
point connus" a été abandonnée par la suite; "pas" remplacera "point"; pour la vari-
ante du vers 3 de Lola de Valence ("dans Lola" - "en Lola"), voir pp.211-212. 
480) L.c, p.315, ou: Baudelaire. p.l96. 
481) Celle de la l r e édition diffère de la 2 e pour quelques détails seulement: v. 2: 
"sève"; v. 4: "indifférents,"; v. 5: "noires,"; v. 8: "venus,"; v. 9: " - Comme"; v. 11; 
"je t'ai porté bien haut!". 
482) Signalons que ce double jeu de la structure syntaxique et des signes de ponctua-
tion n'était pas encore aussi poussé dans la l r e édition: si l'asyndète y était déjà un 
fait, les points-virgules manquaient encore. 
483) L.c, p.315, ou: Baudelaire, p.196. Signalons que Baudelaire sacrifie la propriété 
dans les termes à la construction asyndétique ("ht même découvert" - "Après avoir 
franchi"). On peut se demander, en effet, avec Cl. Pichois, si l'on "franchit des chemins" 
(PI, I, p.870). 
484) La virgule à la fin du vers 2 dans la l r e édition n'est pas relevée dans FMCBP, 
p.283; la 2e édition écrit un point-virgule. 
485) Ce second e sourd qui fait maintenant son entrée fait danser le vers et ajoute 
à l'impression de grâce féminine. Ce rythme reviendra dans le jeu des e sourds des 
strophes III et І . "The astonishing dance of 'e' mutes in stanzas three and four (...) 
is heralded when the opening lino moves from 'Ta tête, ton geste et ton air' to 'Ta 
tête, ton geste, ton air '" (Alison lairlie, "Mène-t-on la foule dans les ateliers?", p.21). 
Cette danse des e sourds s'exécute aussi au vers 11 de "Que diras-tu ce soir..."; 
Son fantôme dans l'air danse comme un flambeau. 
Il s'y ajoute en outre un effet de répefition en miroir (3 dS. do Э). Dans les versions 
préoriginales ce rythme dansant était encore absent; 
Son fantôme en dansant marche comme un flambeau. 
486) Noyer-W eider écrit à ce propos: "Die gleichen ligenschaften aber, die vorher zu 
einem einzigen Vorstellungskomplox zu verschwimmen schienen, uirken jetzt wie eine 
f olge genau erfasster und genau placierter Nuancen - denn auch die Klimax zeichnet 
sich ja wiederum mit grösserer Scharfe ab". (I.e., p.316, ou: Baudelaire, p.197). 
Ajoutons que le rythme dansant ainsi obtenu concorde bien avec le verbe "voltiger" 
du vers 11. 
487) La nouvelle pause et la substitution de "vagues" à "flots" amène aussi un gain 
de phonicité expressive. Jean Pommier écrit à ce propos; "Cette nouvelle rupture, ce 
nom dont les deux syllabes semblent figurer une crête et un creux, font juste le petit 
arrêt qu'il faut pour créer une ondulation et un repos; on s'aperçoit alors combien le 
'et' était indésirable". (Autour de l'édition originale..., p. 157). 
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488) Cette construction se rencontre aussi dans Le Chat ("Dans ma cervelle se pro-
mène...", v. 32), où Baudelaire écrit sans hésitation: 
Peut-être est-il fée, est-il dieu? 
489) Ou bien, selon la formule de Noyer-Weidner: "Das Leichte und das Bedrückende 
gingen vorher Hand in Hand, jetzt liegt zwischen ihnen eine Kluft der Unvereinbarkeit" 
(I.e., p.317, ou: Baudelaire, p.199). La même construction revient dans Sonnet d'au-
tomne (v. 14): 
О ma si blanche, ô ma si froide Marguerite? 
490) Voirp.214. Pour Chant d'automne II, cf. pp.113-114. 
491) L.c, p.315,ou:5u«<íeU2¡>e,pp.l96-197. 
492) Oswald Ducrot et Tzvetan Todorov, Dictionnaire encyclopédique des Sciences 
du langage. Paris, Iditions du Seuil, 1972, p.240. И ne nous semble pas inutile d'illustrer 
cette définition à l'aide de deux exemples. Voici d'abord La Mort des pauvres (2 e éd.): 
C'est la Mort qui console, hélas! et qui fait vivre; 
C'est le but de la vie, et c'est le seul espoir 
Qui, comme un elixir, nous monte et nous enivre, 
Ft nous donne le cœur de marcher jusqu'au soir; 
A 'ravers la tempête, et la neige, et le givre, 
C'est la clarté vibrante à notre horizon noir, 
C'est l'auberge fameuse inscrite sur le livre, 
Où l'on pourra manger, et dormir, et s'asseoir; 
C'est un Ange qui tient dans ses doigts magnétiques 
Le sommeil et le don des rêves extatiques, 
I t qui refait le lit des gens pauvres et nus; 
C'est la gloire des Dieux, c'est le grenier mystique, 
C'est la bourse du pauvre et sa patrie antique, 
C'est le portique ouvert sur les Cieux inconnus! 
On voit que les notions d'identité, de succession temporelle et de phonie s'appliquent 
exactement aux présentatifs "c'est" qui s'échelonnent sur toute l'étendue de la chaîne 
parlée. 
Il y a donc parallélisme grammatical. Au second quatrain, il y a symétrie: "au centre sont 
placés les deux vers qui commencent par c'est, encadrés par deux autres vers qui ap-
portent une précision valorisante. Grammaticalement les vers 1 et 4 ne se correspondent 
pas, mais l'identité de rythme est flagrante marquée par la ponctuation" (Yves Le Hir, 
ΑΟ'/εΐ,ρ.ΠΙ). 
Il y a symétrie entre les deux vers, comme il peut y avoir symétrie entre les deux ailes 
d'un édifice. Si donc le mouvement parallèle se développe de façon linéaire, d'échelon en 
échelon, la symétrie repose sur une opposition spatiale d'éléments analogues. Symétrique 
"se dit de choses semblables et opposées" (Robert). 
Les vers 61-68 de Bénédiction reposent sur un parallélisme rigoureux (nous soulignons): 
Je sais que vous gardez une place au Poète 
Dans les rangs bienheureux des saintes Légions, 
Et que vous l'invitez à l'éternelle fête 
Des Trônes, des Vertus, des Dominations. 
Je sais que la douleur est la noblesse unique 
Où ne mordront jamais la terre et les enfers, 
Et qu'il faut pour tresser ma couronne mystique 
Imposer tous les temps et tous les univers. 
(2e éd.) 
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493) PI, II, p.179. 
494) PI, I, p . l82; FMCBP, p.364. 
495) Sur Baudelaire, p.25. Pour les symétries baudelainennes, cf. aussi André Guex, 
o.e., pp.107-128, et pp.129-193, passim. 
496) "L'Oeuvre et la vie de Delacroix" (1863) (PI, II, p.754). 
"Baudelaire lui-même, à n'en pas douter", écrit aussi CI. Pichois (id., p.1444). Voir pour 
la rime, en tant que cas particulier de parallélisme: Roman Jakobson, Essais de linguis-
tique générale. Préf. et trad, par N. Ruwet. Paris, éd. de Minuit, 1963 (rééd. Paris, 
Points-Minuit, 1970), pp.235-236. 
497) Cf. Louis Morice, "Baudelaire. 'Confession'. Analyse textuelle", p.66. 
498) II n'y a pas jusqu'à la ponctuation qui ne puisse servir à parfaire le parallélisme 
syntaxique. Ainsi, la version manuscrite (1858) des vers 9 et 10 du Possédé offrait 
un parallélisme achevé à un point d'exclamation près; 
Allume ta prunelle à la flamme des lustres; 
Allume le désir dans les regards des rustres! 
Dès 1859, le vers 9 se terminera, lui aussi, par un point d'exclamation. Un parallélisme 
analogue se retrouve dans "Que diras-tu ce soir..." (vs. 9-10): 
Que ce soit dans la nuit et dans la solitude, 
Que ce soit dans la rue et dans la multitude, 
499) Nicolas Ruwet, "Sur un vers de Baudelaire", dans: Linguistics, No 17, octobre 
1965, pp.73-74 et Langage, musique, poésie (coll. "Poétique"). Paris, Editions du 
Seuil, 1972, p.205. 
500) Jean-Loup Bourget, "Une lecture des 'Phares', dans: L'Esprit Créateur, t. Ill, 
No 2, été 1973, pp.131-132. Dans ces cas, écrit encore André Guex, "l'esprit conçoit 
deux choses, cependant que l'oreille n'en entend qu'une seule" (o.e., p.117). Cf. aussi 
l'extrait suivant tiré des "Thèses présentées au premier Congrès des philologues slaves": 
"Une confrontation artistique de structures phoniques réciproquement semblables 
fait ressortir les concordances et les différences de structures syntaxiques, morpholo-
giques et sémantiques", (passage cité dans Guiraud et Kuentz, La stylistique. Lectures. 
Initiation à la linguistique, série Al. Paris, Klincksieek, 1970, p.60). 
et enfin Roman Jakobson: "bn poésie toute similarité apparente dans le son est évaluée 
en termes de similarité et/ou de dissimilarité dans le sens" (o.e., p.240). 
501) Noyer-Weidner parle à ce propos de "effektvolle Gleichklänge und rhythmische 
Staccati" et ajoute: "Nicht zu übersehen und nicht zu überhören, folgen die drei ni 
als Kennmarken der Abgrenzung aufeinander" (I.e., pp.318, 319, ou: Baudelaire, pp. 
200-201). 
502) Voir pour ce vers aussi p.299. Cf. aussi Danse macabre, vs. 25, 27: 
Au chant des violons, aux flammes des bougies, 
Lspères-tu chasser ton cauchemar moqueur, 
Lt viens-tu demander au torrent des orgies 
De rafraîchir l'enfer allumé dans ton cœur? 
(nous soulignons) 
503) J.-D. Hubert, L'Esthétique des 'Fleurs du Mal', p.27. Cf. dans la page de prose: 
"Je sais ее qu'il t'en a coûté de labeur et de soleil sur les épaules" (PI, I, p.380). 
504) Cf. encore Ratermanis, qui constate: "Les éléments naturels sont fondus aux 
éléments psychiques et humains, en les mettant sur le même plan (peine, sueur, soleil)" 
(o.e., p.454). 
505) FMA, p.392. Pour une discussion plus ample de la question, voir FMCB, p.471. 
506) PI, II, p.800. L'étude date du 1 « avril 1861. 
507) La symétrie à effet cumulatif s'obtient souvent chez Baudelaire grâce au choix 
du rythme ternaire. Voir à ce sujet Yves Le Hir, "Le trimètre dans Baudelaire", dans; 
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Studi in onore di Carlo Pellegrini. Turin, Società Fditrice Internazionale, 1963 et le 
compte rendu élogieux de A. Fongaro dans: Studi Francesi, No 25, janvier-avril 1965, 
pp. 178-179. On en trouvera des échantillons dans "J'aime le souvenir...", v. 36; 
Le Flacon, v. 12; L'Irréparable, vs. 6, 10; enfin l'allitération peut souligner une symétrie 
ternaire. C'est le cas du vers 14 de Sonnet d'automne. 
508)O.c.,p.301. 
509) Pour un mouvement contraire, voir le vers 10 du Possédé ("Allume le désir dans 
les regards des rustres!") où le pluriel répond à une exigence de pittoresque. Voir à ce 
sujet note 748. 
510) Le verbe "raccrocher" s'emploie ici "au sens où les prostituées abordent les 
passants" (Cl. Pichois, PI, I, p. 1012). 
511) IMA, p.359. 
512) Gerda Anhcgger y voit plus clair, lorsqu'elle écrit: 
"Schon in der ersten Strophe finden wir nicht den reinen Ausdruck einer 
ungetrübten Lust, den Baudelaire in den Bewegungen des Meeres und 
der Musik sucht. Das ferne, kuhlglanzende Idealbild der Schönheit er-
scheint als verblasster Stern, und neben der Weite des Aethers steht 
drohend eine graue Nebelwand. Die Gewissheit, in der Bewegung dem 
Spleen zu entgehen, ist verschwunden. Die Musik, das Meer träges beides 
in sich: Bewegungslosichkeit und Bewegung, Spleen und Ideal. Die beiden 
Ausdrücke 'un plafond de brume' und 'un vaste éther' entsprechen sich 
genau. Düstere Enge und weiter, schwingender Raum, beide Möglich-
keiten sind gegeben. Scheinbare halten sie sich die Waage". (Der Spleen 
bei Charles Baudelaire, thèse université de Zurich. Zurich, A.-G. Fach-
schriften-Verlag und Buchdruckerei, 1937, p.54). 
513) Voir Marcel Schaettel, "Ftude rythmique et structurale d'un poème de Baude-
laire: 'La Musique'", dans: L'Information littéraire, 19e année, 1967, p.140 et déjà 
André Guex, o.e., p. 151. 
514) N'est-ce pas, en raccourci, toute l'atmosphère de Spleen IV? Le second hémis-
tiche, d'autre part, ne rappelle-t-il pas Elévation! 
515) Le changement de temps n'est pas indifférent non plus. "The sense of time, 
écrit Alison Fairlie, [...] may be intensified, as in 'Un Fantôme', where the generalised 
opening and the tense of 
De tout ce qui pour nous a flamboyé 
move into the brief image, the alliteration, and the cutting off by the past historic " 
(l.c.,p.27). 
516) Le 25 mai 1865, Baudelaire écrit à Champfleury, dans une lettre qui accompagne 
l'envoi du manuscrit: J'ai voulu dire que le génie satirique de Daumier n'avait rien de 
commun avec le génie satanique". (CP1, II, p.502). 
517) Dès le lendemain de l'envoi, Baudelaire se corrige dans une lettre au même (CP1, 
II,p.502). 
518) Pour les réminiscences possibles de Melmoth de Maturin et celles de Virgile, voir 
FMCB,p.585 et PI, Ι,ρρ.1148-1149). 
519) "De l'essence du rire...", 1855 (PI, II, p.531; nous soulignons). 
520) Voir pour le même avis: Les Fleurs du Mal. Les Epaves. Notice, notes et éclair-
cissements de M. Jacques Crépet. Paris, Louis Conard, 1931 (réimpression de l'édition 
de 1922), p.489. Signalons, à la suite d'André Guex (o.e., p.187), que Baudelaire obtient 
un contraste analogue aux vers 13-14 en remplaçant l'épithète "monstrueuse" par 
"douloureux": 
Leur rire, hélas! de la gaîté 
N'est que la douloureuse charge; 
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521) Cette similitude syntaxique qui souligne un contraste sémantique se retrouve 
dans L'Horloge: 
Le jour décroît; la nuit augmente; souviens-toi! (v. 19) 
(15 octobre 1860 A, 2 e édition, italiques de Baudelaire) 
et dans/.e Voyage. 
"O mon semblable, ó mon maître, je te maudis!" (v. 104) 
(A partir du placard de février 1859) 
522) Voir aussi p.229. 
523) Les deux versions sont identiques au point-virgule près qui termine la strophe 
dans la l r e édition. 
524) Un brimborion, dit Besch, est un "colifichet, une babiole, un objet de peu de 
valeur". 
525) Albert Cassagne, o.e., p.64. Voir aussi I MCB, p.582 et plus haut, p.235. 
526) "In the refrain the sharp, clear -í'e's alternate with the thick/7e«rs, couleurs 
and pleurs (...]. The substitution of épanoui, réjouie, and pluie for berce, traverse, 
and averse produces the thin sharp sound which contrasts so strikingly with the heavier 
syllables". (Martin Turnell, Baudelaire. A Study of his Poetry. New York, New Direc-
tions, 1972 (réimpression de l'édition de Londres, llamish Hamilton, 1953, avec biblio-
graphie nouvelle], pp.256-257). Voir aussi Theophil Spoerri, Französische Metrik. 
Munich, Max Hueber, 1929, pp.11-12. Malgré sa date de parution, ce livre est un "ex-
cellent ouvrage" selon Henri Morier, Dictionnaire de poétique et de rhétorique, 2 e 
éd. Paris, Presses Universitaires do I ranee, 1975, p.935. Svend .lohansen estime qu , "on 
a le droit de dire que ralternancc constante des rimes en i et en eu correspond ici par-
faitement au jeu changeant de lumière du jet d'eau" (Le Symbolisme - Etude sur le 
style des symbolistes français. Copenhague, Finar Munksgaard, 1945, p.63). 
L'antithèse du gai et du triste sera encore sonorisée par le contraste des voyelles claires 
et des voyelles graves dans quelques autres cas, notamment dans Lesbos, v. 44 et dans 
Don Juan aux Enfers, v. 3 (voir à ce propos Cassagne, o.e., pp.63-64): 
Des rires effrénés mêlés aux sombres pleurs: 
(Les Epaves) 
cf.: 
Des rires éclatants mêlés aux sombres pleurs: 
(1850: Les Poètes de l'Amour) 
Un sombre mendiant, l'œil fier comme Antisthène, 
527) Le rythme notamment, a dit Baudelaire, "est nécessaire au développement de 
l'idée de beauté, qui est le but le plus grand et le plus noble du poème". ("Notes nou-
velles sur 1 dgar Poe", PI, II, p.329). 
528) Pour une mise en garde contre les interprétations hâtives et impressionnistes des 
sonorités, voir Paul Delbouille, Poésie et sonorités. Paris, Belles Lettres, 1961, et son 
article "Le professeur de littérature devant les valeurs suggestives des sonorités", dans: 
Cahiers d'analyse textuelle, 8, 1966, pp.7-21. 
Pour une collection de ces interprétations abusives, voir CL. van den Berghe, La phono-
stylistique du français: étude critique. Stanford University Press, 1971, la partie "Glos-
saire" (pp.22-560), qui est un véritable sottisier. Pour une mise au point intelligente 
du problème en question, cf. Daniel Delas et Jacques Hilliolet, Linguistique et poétique 
(coll. "Langue et Langage"). Paris, Larousse Université, 1973, pp.117-150. Voir enfin 
le livre récent de D.W. Harding, Words into rhythm. English speech rhythm in verse and 
prose. Cambridge University Press, 1976, pp.3, 28, 36, 47, 94, 96, 101, et surtout le 
passage suivant de la page 153: 
"There is always the risk of attributing to rhythm an expressive signifi-
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canee that stems in reality from other features of language. The sense of 
the words, and the intonation (or pattern of pitch changes) in which the 
sense is reflected, are the factors most likely to produce effects with 
which rhythm is mistakenly credited; but the tempo of the reading and 
the variations of tempo, the accelerations and slowings, also have an 
effect, as does the quality of voice with which the sounds are attacked. 
The interaction of these and no doubt other features of language will 
often make it difficult to identify the particular contribution of rhythm, 
but it seems reasonably certain that rhythm in itself has potential ex-
pressive value which will become effective when other factors favour it". 
529) Baudelaire aimait à déclamer ses propres vers. A propos du quatrième vers d'A 
une mendiante rousse, Charles Cousin écrit: "Je l'entends encore marteler avec un 
contentement visible le quatrième vers". {Charles Baudelaire, Souvenirs - Correspon-
dances, bibliographie. Paris, René Pincebourde, 1872, p.9; la phrase est citée par Cl. 
Pichois, PI, I, p.1002). Baudelaire aurait certainement souscrit à cet avis de Jakobson: 
"La visée (Einstellung) du message en tant que tel, l'accent mis sur le message pour 
son propre compte, est ce qui caractérise la fonction poéi^^e du langage" (o.e., p.218). 
L'accent mis sur le message pour son propre compte sera plus fort dans le cas de la lec-
ture à haute voix que dans celui de la lecture silencieuse, parce que celle-là exploite 
davantage la palpabilité des signes (cf. à ce sujet Jules Supervielle, Naissances. Paris, 
Gallimard, 1951, pp.68-71 ["Lire des vers en public"]). Aussi nous est-il difficile de 
souscrire à l'avis de Pierre-Jean Jouve lorsqu'il écrit: "La lecture intérieure est, à mon 
avis, rigoureusement la même que la lecture comportant le son, la parole. Car la lecture 
intérieure ne peut pas ne pas ajouter aux mots organisés métriquement leur image 
sonore" (phrase citée par A. Kibédi Varga dans: Les constantes du poème. La Haye, 
van Goor Zonen, 1963, p.11). Voir aussi Paul Delbouille, o.e., pp.11-12, et D.W. Har-
ding, o.e., pp.6, 15. Pour une discussion plus détaillée du problème, cf. André Spire, 
o.e., pp.55-56. 
530) "Dans l'explication toujours délicate et souvent subtile de l'harmonie des mots, 
il faut tenir compte de l'idée, ou de l'image, ou du sentiment exprimé [...]. Ici comme 
ailleurs le sens aide à caractériser le son". (Jean Suberville, Histoire et théorie de la 
versification française. Paris, Editions de l'Ecole, 1965, p.189). "Le sens, le message 
déchiffré par le lecteur, écrit Kibédi Varga, dicte le mouvement rythmique du poème". 
("Le poème et ses lectures", dans: Cahiers de l'Association internationale des études 
françaises, No 23, mai 1971. Paris, Les Belles Lettres, p. 112). Voir encore du même 
auteur, ¿es constantes du poème, pp.43-90; Spoerri, o.e., pp.7-8, 98-99; Spire, o.e., 
pp.190, 281-289; F.W. Leakey, Sound and Sense in French Poetry. An Inaugural 
Lecture. University of London, Bedford College, 1975. Einalement, Charles Bally, 
Le Langage et la Vie, 2e éd. Genève, Droz, 1965: "Les effets phoniques ne se mani-
festent que s'ils sont favorisés par les facteurs sémantiques; dans le cas contraire, ils 
restent dans l'ombre et renoncent à leur rôle" (p.64). 
531)0.c.,p.483. 
532)VoirCPl, ΙΙ,ρ.14. 
533) Dans sa lettre à Calonne, Baudelaire commente ainsi ces deux vers; "L'amour 
(sens et esprit) est niais à vingt ans, et il est savant à quarante". (CP1,11, p.15). 
534) Au fond, il s'agit là encore d'un cas de symétrie cumulative (voir pp. 113-115). 
535) CP1,1, p.384. Voir aussi FMCBP, p. 10. 
536) Avec cette différence que PC du 31 mars 1866 omet la virgule à la fin du vers. 
537) Cette absence de toute crainte est marquée en outre par les "pieds nus" du 
dernier hémistiche, auquel répond "le corset brutal" du vers 24. 
538) Pour cette fonction du tiret, voir note 425. 
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539) Ce contraste est souligné par les rimes "grâces-grasses" et "vermine-divine". 
Ajoutons que Baudelaire arrive à un même effet de mise en relief par retardement aux 
vers 23-24: 
On eût dit que le corps / , enflé d'un souffle vague, 
Vivait en se multipliant. 
540) La leçon de RDM 1855 est identique à celle de la 2e édition. 
541) XIXe siècle. Documents (second fascicule). Coll. Lagarde et Michard. Paris, 
Bordas, 1972,p.286. 
542) A la suite de FMCB, p.504, Antoine Adam voit dans "exécuteur" un mot curieux 
qui semble un souvenir de Shakespeare. Dans son compte rendu de FMA, Antoine 
Fongaro observe, à juste titre, que l'expression "exécuteur des hautes oeuvres" est 
banale pour désigner le bourreau {Studi Francesi, 1962, p . l l l ) . C'est déjà l'avis d'Ac^S, 
qui ajoute comme exemple: "Il fut livré à l'exécuteur". 
543) La formule est de Noyer-Weidner, I.e., p.314, ou: Baudelaire, p. 195. 
544) Voici les différences: Au vers 12, Epr.A montre un point-virgule changé en 
point, au vers 16, un point-virgule (remplaçant un point d'interrogation). La l r e édition 
montre un point-virgule au vers 16. 
545) Fntrent en ligne de compte les versions suivantes: DP, 1er février 1852 (ST), 
1855: manuscrit (ms.) adressé à Fernand Desnoyers, 1855: Hommage à CF. Dene-
court. Fontainebleau (F), l r e édition. 
546) Dans ms., "B a d'abord écrit C'était à la marge, sous le début du v. 2, puis il 
a raturé ce départ, de manière à pratiquer un blanc, et il a récrit C'était en décalant 
ces deux mots sur la droite. Même décalage au commencement de chaque groupe de 
vers, le premier excepté" (FMCBP, p.203); Dans DP l'espace manque entre Π et Ш, 
mais le début du vers 12 y est décalé sur la droite. 
547) Correspondances, v. 6. 
548) L.J. Austin, o.e., p.283. 
549) A/., p.247. 
550) Là encore, il s'agit donc d'un "ralentissement insistant", selon la formule de 
Cl. Pichéis (PI, I, p.832). 
551) Selon FMCBP, p.288; PI, I ne signale pas cette virgule à la page 1136. 
552) En même temps (cf. p.97), les majuscules trop visiblement emphatiques dis-
paraissent (v. 14: "Robustes" DP; v. 16: "Anges" avant 1866; v. 23: "Mannequin" 
DP; v. 24: "Sang" DP). 
553) La formule est de Jean Prévost, o.e., p.305. 
554) C'est peut-être une des corrections que Baudelaire a encore pu apporter à l'édi-
tion de 1868, dont les épreuves, de toute façon, ont été corrigées par Banville: le 4 
avril 1868, Narcisse Ancelle écrit à Madame Aupick: "C'est M. de Banville qui corrige 
les épreuves des Fleurs du Mal et il le fait avec un grand dévouement!" (PI, I, p.814). 
Cl. Pichois écrit à ce propos que "certaines corrections de 1868 peuvent être de Baude-
laire" (id., p.818). Pour compléter le tableau, voici encore les tercets d't/n fantôme 
IV, dans les versions du 15 octobre 1860 (A) et de la 2e édition (A comptait même 
quatre points de suspension): 
Qui, comme moi, meurt dans la solitude, 
Lt que le Temps, injurieux vieillard, 
Chaque jour frotte avec son aile rude... 
Noir assassin de la Vie et de l'Art, 
Tu ne tueras jamais dans ma mémoire 
Celle qui fut mon plaisir et ma gloire! 
555) Cf. Λ/αίί. 26,51-52. 
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556) J. Dubois, et alii, o.e., p.384. 
557) Louis Morice, I.e., p.62. 
558) "Cette Confession faite mezza voce, écrit Cl Pichois, est déjà une confidence 
veriainienne". (И, I, p.916). Cf. aussi l'opinion de Georges Lote, à propos de la diction 
des parenthèses, incises et vocatifs (o.e., p.477): 
"La durée et l'intensité [...] ne jouent qu'un rôle secondaire et presque 
négligeable pour indiquer les parenthèses, les incises et les vocatifs qui 
coupent la subordination syntaxique et traversent un dé\eloppement. 
C'est à l'aide de la hauteur que le diseur peut faire sentir que l'ordre 
naturel des mots se trouve dérangé par l'introduction d'un de ces élé-
ments. Il abaisse donc la voix sur le début de la parenthèse ou de l'in-
cise à la fin desquelles la voix peut se retrouver au même niveau que le 
dernier accent musical dont leur syllabe initiale est précédée". 
Le passage de Lote se trouve dans L'alexandrin d'après la phonétique expérimentale, 
2 e éd., t. II. Paris, La Phalange, 1913-1914, ρ 490. 
559) Un aparté introspectif analogue se trouve dans la strophe VI du Squelette labou-
reur (sans variantes): 
Voulez-vous (d'un destin trop dur 
Epouvantable et clair emblème!) 
Montrer que dans la fosse même 
Le sommeil promis n'est pas sûr; 
Aux vers 7-8 du Cygne (sans variantes), la parenthèse délimite un soupir de regret: 
Le vieux Paris n'est plus (la forme d'une ville 
Change plus vite, hélas! que le cœur d'un mortel); 
560) Nous signalons une parenthèse analogue à celle de La Béatrice dans la strophe 
IV de L'Horloge (sans variantes), avec cette différence qu'il s'agit là moms d'une ironie 
dédaigneuse que d'une ironie pathétique 
Remember! Souviens-toi, prodigue! Esto memori 
(Mon gosier de métal parle toutes les langues.) 
Les minutes, mortel folâtre, sont des gangues 
Qu'il ne faut pas lâcher sans en extraire l'or! 
Dans cet énoncé à la cantonade, le poète se gausse de lui-même en feignant de s'admirer. 
A ce propos, citons le début de la lettre à Barbey d'Aurevilly du 9 juillet ( I860') : 
"Cher Vieux Mauvais Sujet, 
Pensez à Moi! Remember, Esto memori 
Mon gosier de métal parle toutes les langues: 
c'est-à-dire que, quand j'ai un désir, je suis semblable 
à une horloge. - Il me semble que mon tic-tac parle 
toutes les langues. - Sans blague, j'ai besoin de vous". 
(CP1, II, p.61). 
Ce "sans blague" n'est-il pas significatif? 
561) Pour une discussion des variantes lexicales de ces vers, cf. Jean Pommier, Л«iour 
de l'édition originale..., ρ. 15 6. 
562) L'ironie qui perce dans la parenthèse baigne plus ou moins le poème entier. Le 
ton ironique chez Baudelaire "n'apparaît que par saillies. Seul, peut-être, le poème 
Le Rebelle est conçu tout entier dans cette note". (Robert Vivier, L'Originalité de 
Baudelaire. Bruxelles, Palais des Académies [Académie Royale de Langue et de Litté-
rature françaises de Belgique], 1952 [réimpression de l'édition de 1926], p.31) Signa-
lons que ce "bon Ange" inquiétant réapparaît dans Assommons les pauvres. On sait 
ce qu'il chuchote à l'oreille du poète... (PPP, p.142). 
563) Dans "Les anges des 'Fleurs du Ηύ', Dialogues avec le passé, p. 166. 
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564) La parenthèse se prête aussi a délimiter une promesse insidieuse, comme au début 
de ¿a Voix. 
Deux voix me parlaient. L'une, insidieuse et ferme, 
Disait; "La Terre est un gâteau plein de douceur; 
Je puis (et ton plaisir serait alors sans terme!) 
Te taire un appétit d'une egale grosseur". 
{Les Epaves 1866; vs. 5-8) 
Le ton "insidieux" n'est-il pas celui de la partie parenthétique du discours et le ton 
"ferme" celui de la partie non parenthétique? 
565) La parenthèse "doit être courte et brève", avait déjà écrit Gir-Duv., p.481. 
566) Voir l.B, III, p.264. 
567) Pour l'harmonie suggestive, voir les observations... suggestives de S. Vestdijk 
dans De glanzende kiemcel. Beschouwingen over poëzie 's-Gravenland, De Driehoek, 
1950, pp.115-121. Pour l'harmonie et le rythme de la poésie baudelairienne, on con-
sultera toujours avec profit B.J.H.M.Timmermans, "Observations sur la technique 
de Baudelaire", dans: Neophilologus, 29, 1 e r avril 1944, pp.97-106 ("L'Harmonie"), 
1 e r juillet 1944, pp.145-150 ("La Rythmique"). 
568) Voir à ce sujet aussi p.226. 
569) Pour cette terminologie, voir H. Bonnard, Notions de style, de versification et 
d'histoire de la langue française. Paris, Société universitaire d'éditions et de librairie, 
1953, pp.23-24, et Bertil Malberg, Manuel de phonétique générale. Introduction à 
lanalyse scientifique de l'expression du langage. Paris, Iditions A et J. Picard, 1974, 
p.146. 
570) "Les consonnes momentanées (= discontinues) frappant l'air d'un coup sec, 
sont aptes à saccader le style par leur accumulation". Les autres consonnes sont appelées 
continues, "parce que leur prononciation dure un certain temps et peut se prolonger" 
(Maurice Grammont, Petit Traité de Versification française. Paris, Armand Colin (Coll. 
U), 1965, pp.134, 135). Pour le rôle de la durée des sons, voir aussi Jean-Claude Che-
valier, Michel Arrive, Claire Blanche-Benveniste et Jean Peytard, Grammaire Larousse 
du français contemporain Paris, Larousse, 1964, p.441. 
571) Pour les variations de durée vocalique et leurs causes, cf. Pierre Delattre, Prin-
cipes de phonétique française à l'usage des étudiants anglo-américains, 2 e éd. Ecole 
française d'ete Middlebury College. Middlebury, Vermont, 1951, pp.16-17. 
572) Suberville, o.e., p.50. Pour les exigences du rythme et le débit du vers, voir 
aussi Grammont, o.e., p.51, et du même: Le vers français, ses moyens d'expression, son 
Harmonie. Paris, Champion, 1923, pp.84-102. Selon Mazaleyrat cet ouvrage "demeure 
le traité de base indispensable pour toutes les études de versification française" (Jean 
Mazale>rat, Pour une étude rythmique du vers français moderne. Notes bibliographiques 
("langues et styles" 2) Pans, Minard, 1963, p.40). 
573) Z,e vers français..., p.226. Après Cassagne (o.e., pp.68-69), ce procédé a été 
étudie de façon plus generale par Th. Spoerri (o.e., pp.106-107), qui parle, en l'occur-
rence, de "das Antonen eines Grundwortes". Voir à ce sujet aussi Kibédi Varga, o.e., 
ρ 99 Ce procede a été étudié chez Raymond Queneau par Renée A. Baligand, Les 
Poèmes de Raymond Queneau. Etude phonostylistique ("Studia phonetica"). Montréal, 
Pans, Bruxelles, pp.59-60; 72-77 passim. En voici quelques autres échantillons (le mot 
essentiel est souligné deux fois): 
A travers ma ruine allez donc sans remords
 r 
Lt dites-moi s'il est епещ quelque tgxture 
Pour ce vieux corps sans àme et mort parmi les morts! 
(Le Mort ¡oyeux, dernier tercet) 
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Comme tu me plairais, ó nuit! sans ces étoiles 
Dont la lumière parle un langage connu! 
Car je cherche le vide, et le noir, et le nu! 
(Obsession, premier tercet) 
Et celle-là chantaiï comme le vgjit des grèves, 
Fantôme vagissant, on ne sait d'où venu, 
(La Voix.vs. 11-12) 
Lorsque la bûslie siffle et chante, si le ¿oir, 
Calme, dans le fauteuil je la voyais s'asseoir, 
("La servante au grand cœur...", vs. 15-16) 
Et qui,.soûl de son sang, préférait encomine 
(Le Jeu, ν. 23) 
Et j'ai pompé ta vie avec ma trompe immonde.' 
(L'Horloge, v. 12) 
L'aurore grelottante en robe rose et ve_rte 
(Le Crépuscule du matin, v. 25) 
Chastaing écrit à propos de ce dernier cas: 
"Quand Baudelaire parle de 'l'aurore grelottante en robe rose et verte', 
il viole, avec des voyelles peu aurórales, la vérité des motivations phoné-
tiques. Il paraît cependant croyable. Comment? Au moyen d'une mo-
tivation lexicale': avec 6 r, 3 э, 3 э et 2 o, son vers redit le mot aurore". 
(Maxime Chastaing, "La Brillance des voyelles", dans: Archivum Lin-
guisticum, XIV (1962), p.12). 
574) Voir à ce sujet aussi Cassagne, o.e., p.68, ainsi qu'André Guex, o.e., p.143. 
575) Cf. Maurice Grammont, o.e., p.68. 
576) Cf. Alison Fairlie, "Mène-t-on la foule dans les ateliers?", p.27. 
577) "La Mort des pauvres emprunte la forme et le ton de la litanie pour célébrer 
les extases de la mort, faites de la possession mystique de la lumière et de la quiétude. 
Le pauvre accède par la mort à la splendeur de l'au-delà qui lui révélera les mystères 
ineffables de l'Infini". (Marc ligeldinger, o.e., pp.149-150). 
578) Yves Le Hir, Styles, p.170. 
579) 11 nous est impossible de partager l'avis de Marcel Ruff qui, ayant constaté que 
"dans les trois premières strophes du sonnet, la ponctuation est réduite à une virgule 
à la fin des deux premiers vers, un point au quatrième, au sixième, au huitième et au 
onzième vers", conclut étrangement: "La pensée semble entraînée par un élan ir-
résistible". (L'Esprit du mal, pp.250-251). M. Ruff se serait-il laissé entraîner par les 
besoins de sa thèse? Cl. Pichois parle en l'occurrence d'un "bon commentaire" (PI, I, 
p. 1090). Nous ne souscrivons donc pas à ce jugement. 
580) La l r e édition écrivait: 
A travers la tempête, et la neige et le givre 
Où l'on pourra manger, et dormir et s'asseoir. 
581) Grammont, Le vers français, p.35. 
582) Le rythme expressif influe sur le sens du verbe "emporter", qui signifie ici "sou-
lever". 
583) C'est-à-dire celle du 18 juin 1857 JA et celle de la l r e édition. 
584) Cet effet de scansion a été remarqué par Ratermanis, o.e., p.470. 
585) Signalons, à la suite de Cl. Pichois, l'ambiguïté volontaire de "maint livre ca-
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davéreux": "livres vieillis et livres qui contiennent des représentations de cadavres" 
(PI, I, p.1023). 
586) Nous nous excusons auprès du lecteur de l'emploi de ce verbe rare et vieilli. 
Nous nous en servons, parce qu'il décrit à merveille le geste réitéré des squelettes; 
"ahaner", c'est fournir un effort physique très pénible où l'être s'essouffle" (Trésor 
de ¡a langue française. Dictionnaire de la langue du XIXe et du XXe siècle [1789-1960], 
publié sous la direction de Paul Imbs, tome deuxième. Paris, Editions du centre natio-
nal de la recherche scientifique, 1973). Le geste se répète rythmiquement, presque 
machinalement: les squelettes ahanent comme le "fendeur de bois" qui "pousse le 
cri ahan à chaque coup qu'il porte" (Besch) ou comme le vanneur au travail (Du Bellay, 
Vanneur). Ce geste est aussi celui du laboureur. Or, Le Trésor de la langue française 
signale pour "ahaner" aussi le sens de "labourer" dans Ac. Compi. 1842 et Besch. 
587) Voir pour "le souffle chez Baudelaire", Jean Prévost, o.e., pp.288-306. 
588) Voir A. Cassagne, o.e., p.67; LJ . Austin, o.e., pp.203-204; F.W. Leakey, o.e., 
p. 16. Sur "Baudelaire Adorateur de la Lune", voir René L. Rousseau, dans: Synthèses. 
Revue Internationale (Bruxelles), 19e année, juin-juillet 1964, pp.281-294; août 1964, 
pp.87-99. 
589) Ce contraste sera repris sous une forme ramassée au vers 16: 
О charme d'un néant follement attifé! 
590) Ratermanis, o.e., p.468. 
591) "Les occlusives peuvent peindre non seulement des bruits secs, mais aussi des 
mouvements secs, saccadés, comme des coups [...]. Les spirantes, comme leur nom 
l'indique, sont toutes propres à exprimer un souffle". (Grammont, Le vers français, 
pp.291, 301). C'est évidemment la présence même du vent dans le vers qui actualise 
ces impressions sonores. 
592) Kr. Nyrop, Manuel phonétique du français parlé, p.95. 
593) Ce dernier effet de ralentissement a été constaté par Cl. Pichois (PI, I, pp.927-
928). 
594) Signalons que la version de ces deux strophes dans la l r e édition est identique 
à celle de la 2 e , sauf pour la graphie "rythme". 
595) A cela près que la l r e édition écrit "trêves" et "Paradis". Pour une analyse 
intéressante de ce poème, voir Gerhard Hess, Die Landschaft in Baudelaires "Fleurs 
du Mal". Heidelberg, Carl Winter-Universitätsverlag, 1953, pp. 148-149. 
596) Selon Damoutette-Pichon, les verbes "voir", "laisser" et "penser" peuvent "frô-
ler l'auxiliarité". Voir à ce sujet Grevisse, p.643. 
597) "On appelle proclitique un mof privé d'accent propre qui s'appuie sur le mot 
qui suit et forme avec lui une unité accentuelle". (Dubois, et alti, o.e., p.394). 
598) Mollesse et balancement vont souvent ensemble chez Baudelaire. Kn voici quel-
ques exemples: Danse macabre, vs. 13-15, à partir du 15 mars 1899 КС; Le Serpent qui 
danse, vs. 21-24, l r e , 2 e éd.); "Elle s'avance, balançant mollement son torse si mince 
sur ses hanches si larges" {La Belle Dorothée, 10 juin 1863; Легае nationale et étrangère, 
PPP, p.75). И s'agit là d'un alliage stéréotypé dans la poésie romantique. Cf. par exemple 
cet exemple de Musset: 
Et du fond des boudoirs les belles indolentes, 
Balançant mollement leurs tailles nonchalantes, 
Sous les vieux marronniers commencent à venir. 
(A la mi-carême; passage cité par M. Grammont, Le vers français, p.282 
etPefif 7><ггге...,р.133). 
Pour le trimètro, choisi en vue d'un effet de langueur, voir aussi Le Beau Navire, vs. 
6, 26 et Le Voyage, v. 7. 
599) Voir par exemple la strophe Π d'Elévation et les vers 9-10 de La Chevelure: 
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Comme d'autres esprits voguent sur la musique, 
Le mien, ô mon amour! nage sur ton parfum. 
Ou encore la lettre à Mme Paul Meurice du 3 janvier 1865, dans laquelle Baudelaire 
assure à sa correspondante; "Je nage dans le déshonneur comme un poisson dans l'eau". 
(CP1, II, p.437). 
600) Notre analyse a beaucoup profité des articles de Marcel Schaettel, "I tude 
rythmique et structurale d'un poème de Baudelaire; La Musique", et d'Alison Fairlie, 
"Mène-t-on la foule dans les ateliers?" (pp.23-24). 
601) Pour éviter tout malentendu nous signalons que le vers 8 se lit dans la l r e édition 
non pas "D'eau ruisselante;", comme l'indique FMCBP, p.136, mais "D'eau retentis-
sante". M. Cl.Pichois, à qui nous avons signalé cette erreur, nous signale, à son tour, que 
la variante indiquée pour Lpr. l r e éd doit être supprimée en conséquence. 
602) Der Spleen bei Charles Baudelaire, p.54. 
603) Voir à ce sujet Jean Prévost, o.e., pp.284-285. L'association vague-poumon se 
rencontre curieusement dans la phrase suivante de Victor Hugo: "A chaque gonflement 
de la vague enflée comme un poumon, ces fleurs, baignées, resplendissaient, à chaque 
abaissement, elles s'éteignaient". (Les Travailleurs de la mer, 11, l, 13; le passage est 
dans Robert). 
604) "C'est là le plus haut secret du poète; la poésie n'est pas seulement un sens et 
une forme, mais l'acte même qui noue le sens et la forme". (Pierre üuiraud, "Pour une 
sémiologie de l'expression poétique", dans: initiation à la linguistique, p.230). Voir à 
ce sujet aussi l'opinion de 1 . Stankiewicz, "Problèmes du langage émotif', dans: Ap-
proach to Semiotics. Paris, Mouton, 1964 et notamment le passage cité par Guiraud et 
Kuentz, o.e., pp.115-116. 
605) Baudelaire réalise le passage de l'abstrait au concret en jouant sut le sens figuré 
et propre à la fois du verbe "prendre" (= "s'emparer brusquement de" et "enlever, 
soulever") et en profitant du mot "bain" sous-jacent, au sens de "contact moral, impres-
sion générale dans laquelle l'âme se trouve comme plongée", selon la définition de 
P. Larousse, Grand Dictionnaire universel du XIXe siècle, 1866-1876, qui cite comme 
exemples; "bain de délices", "bain de misère". Cf. encore chez Baudelaire lui-même: 
"bain de paresse" (PPP, p. 14), "bain de ténèbres" (ici., p.26), "de longs bains de té-
nèbres" (id., p.140). Dans La Musique, le poète prend ainsi littéralement un barn de 
musique. 
606), L.c.,p.l39. 
607) Le mot est de Schaettel, p. 140. Sartre aussi se sert des montagnes russes au 
sens figuré (dans Le Sursis): "Le bateau s'enfonça, c'était les montagnes russes [...]. 
Ça montait doucement, doucement, à la dérobée et ça descendait de même, (phrase 
citée dans Robert). 
608) L.c, p.24. 
609) Pour l'emploi métaphorique du verbe "escalader" chez Baudelaire, cf.: "L'Ima-
gination de Delacroix! Celle-là n'a jamais craint d'escalader les hauteurs difficiles de la 
religion". ("L'Oeuvre et la vie de Delacroix", PI, II, p.751). 
610) L.c, p.24. A propos de la substitution de "immense" à "sombre" au vers 12, 
Schaettel constate: 
"Pour nous en tenir aux consonnes, la correction de sombre en immense 
supprime un exercice articulatoire pénible (br, g, fr), le mot gouffre étant 
assez expressif par lui-même; la voix peut alors se déployer et traduire 
une idée ou plutôt un sentiment, une sensation chère au poète: celle de 
l'expansion, de l'immensité extérieure ou intime" (I.e., p. 140). 
Ajoutons pour notre part que la consonne géminée mm contribue à la peinture sonore 
de l'immensité même. 
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611) Voir Leakey, o.e., p.357. 
612) Besch, qui cite comme exemples: "étaler des couleurs", "étaler de l'encre sur 
du papier". 
613) Лс35. Le même emploi se retrouve dans Spleen IV: 
Quand la pluie étalant ses immense traînées 
D'une vaste prison imite les barreaux, 
Et qu'un peuple muet d'infâmes araignées 
Vient tendre ses filets au fond de nos cerveaux, 
(strophe 111, 2e éd.) 
614) La version de 1851 omet le tiret du vers 9 et écrit "au tombeau", "coquille 
possible ou probable, explicable par la graphie manuscrite" (Cl. Pichois, PI, I, p.858). 
615) Sur I pr. l r e éd., Baudelaire corrige ? en ! et note: "peut être le point d'excla-
mation, quoique incorrect, ferait il mieux?" 
616) Cf. PI, I, p. 1045. 
617) Aux vers 3 et 4 de La Cloche fêlée, l'absence de ponctuation suggère la lente 
montée ininterrompue des souvenirs. Ces deux vers ne présentent pas de variantes: 
11 est amer et doux, pendant les nuits d'hiver, 
D'écouter, près du feu qui palpite et qui fume, 
Les souvenirs lointains lentement s'élever 
Au bruit des carillons qui chantent dans la brume. v. 4 
618) Un effet d'extension spatiale et temporelle obtenu par l'emploi du trimètre se 
constate encore au vers 5 7 de Danse macabre 






623) Dans son livre plein de bon sens, Poésie et sonorités, p.202. 
624) I MCBP, p.366; "prosodie": comprendre "l'organisation vocalique et consonan-
tique d'un texte" (Henri Mcschonnic, Pour la poétique, I (coll. "Le Chemin"]. Paris, 
Gallimard, 1970, p.65). 
625) O.e., p.70. Cf. encore l'avis de Georges Lote: 
"11 y a [...] chez les romantiques des quantités de vers où les allitérations 
et les assonances sont dépourvues de valeur purement idéologique, à 
rencontre du procédé de l'harmonie imitative si chère au classicisme. 
1 lies servent à éveiller des sensations très vagues, à évoquer des senti-
ments confus, à remuer des régions où s'allument les lueurs les plus va-
cillantes de la sensibilité humaine". ("La poétique du symbolisme", dans: 
la Revue des cours et conférences, 1933-1934, p.185; passage citée par 
Delbouille, o.e., p.203). 
626) Introduction à Charles Baudelaire - Oeuvres complètes - I, p.45. 
627) Pour une vue d'ensemble des allitérations et des assonances chez Baudelaire, le 
lecteur est renvoyé au livre de Cassagne et à celui d'André Guex. 
628) Nous y discuterons aussi le changement de "les soleils" en "le soleil". 
629) Nous n'allons pas jusqu'à prétendre que les quatre fricatives dentales sourdes 
évoquent le bruit du ruissellement... 
630) Et bien entendu, d'une métaphore plus cohérente. 
631) A la page 47. 
632) En même temps, "l'allitération renforce l'éclat d'un verbe neuf, non conven-
tionnel" (Yves Le Hir, Analyses stylistiques, p.209). 
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633) Le 1er juin 1855 (RDM), il y avait: 
Les violons mourons derrière les collines 
Sur Epr. l r e éd., Baudelaire corrige "mourants" en "mourant". 
634) "to hold a line more tautly together", écrit Alison Fairlie, I.e., p.23. 
635) Voir Buba, 9 avril 1973, tome 8, No 2, p.6. 
636) Cf. sa lettre du 18 mars à Poulet-Malassis (CPl, I, p.384; FMCBP, p.10). 
637) LB, III, p.279. 
638) Voir pour le passage qui nous occupe aussi Jean Prévost, o.e., pp.313-314. 
63Э),И., p.313. 
640) Suberville, o.e., p. 152. 
641) Ce qu'avait déjà remarqué Noyer-Weidner: "Die beiden k-Laute 'qui, comme' 
werden durch den Einschub eines Adjektivs- 'qui, forte comme' -getrennt" (I.e., p.306, 
ou: Baudelaire, p. 184). 
642) Cf. le vers 9 d'í/и fantôme IV: 
Qui, comme moi, meurt dans la solitude. 
643) A travers la version suivante de la l r e édition 
Qui, divin élixir, nous monte et nous enivre, 
644) Voici la version intermédiaire du 1 e r juin 1855 (RDM) et de la l r e édition: 
Mon coeur se balançait comme un ange joyeux 
645) Pour la question de savoir si le poète s'adresse à la femme aimée ou à Dieu, voir 
FMCB, pp.350-351; IMA, p.313; Noyer-Weidner, I.e., pp.305-306, ou: Baudehire, 
p.183; PI, 1, pp.891-892. Le titre primitif "La Beatrix" et la majuscule de "Toi" qui 
n'apparaît que tardivement semble bien prouver que c'est à une femme que Baudelaire 
s'adresse. D'ailleurs, il se sert aussi de l'épithète "unique" lorsqu'il s'adresse à sa mère: 
"Je t'embrasse non seulement comme ma mère, mais comme l'être unique qui m'aime" 
(lettre du 8 août 1864, CPl, II, p.396). Cf. encore la lettre pétrarquisante à Mme Marie 
(début 1852?): "Désormais, vous êtes mon unique reine, ma passion et ma beauté, 
vous êtes la partie de moi-même qu'une caresse spirituelle a formée". (CPl, I, p. 182). 
646) PI, I, p.892. 
647) Il est peu probable, comme le prétend Noyer-Weidner, que la correction de 
l'erreur de calcul serait le résultat corollaire d'un effort d'euphonie initial: "Zuerst 
also auf der klanglichen Ebene irritiert, sucht Baudelaire hier (= dans la correction 
des chiffres) nach Abhilfe," (I.e., p.305, ou: Baudelaire, p.183). Une dizaine d'années 
plus tard, Baudelaire se trompera d'une façon analogue dans la strophe III de L'Hor-
loge: 
Trois cent soixante fois par heure, la Seconde v. 9 
Chuchote: Souviens-toi! (...) 
(15 octobre 1860 A) 
Il se corrigera dans la 2 e édition: 
Trois mille six cents fois par heure, la Seconde 
Chuchote: Souviens-toi! (...) 
648)CP1, II,p.535. 
649) Pour tous ces renseignements, voir EMCBP, pp.322-323; PI, I, pp.1160-1161; 
CPl, II, pp.934-935. Cf. encore: 
Et de toi fais-tu dire: "Oh! l'homme singulier!" 
(Le Rêve d'un curieux, v. 2, 2 e éd.) 
650) Suberville, o.e., p.187. 
651)CPI, II,p.9. 
652) ƒ</., p. 185. 
653) "Un habile poète a souvent l'audace de jeter l'Euphorie par-dessus bord en vue 
d'un effet expressif'. (André Spire, o.e., p.228). Ainsi, pour décrire le charme mysté-
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rieux de la laideur, Baudelaire se servira de la construction lourde "comme qui dirait", 
dans "J'aime le souvenir...". Voici le contexte immédiat; 
Nous avons, il est vrai, nations corrompues, 
Aux peuples anciens des beautés inconnues: 
Des visages rongés par les changes du .soeur, 
l't£omme диі dirait des beautés de langueur; v. 32 
(ire, 2« éd.) 
654) "Comment la nouvelle forme, se demande Jean Pommier, si simple, si courante, 
n'était-elle pas venue d'abord à l'esprit de l'auteur?" (Autour de l'édition originale, p. 
154). Cf. aussi André Guex, o.e., p.138. 
655) Et bien plate aussi. "A-t-on vu une dame, se demande Cl. Pichois, ignorant ses 
beautés?" (PI, 1, p.927). Pour les sources possibles de "molle enchanteresse", voir la 
même page. 
656) Pour la suppression des redites comparatives de cette strophe, voir p.78. 
657) La version de RDM comporte une virgule après "joyeux". 
658)P1,1,p.l072. 
659) Nous supposons du moins que M. Pichois se sert du mot "lévitation" au sens 
de "phénomène d'élévation d'une personne au-dessus du sol, sans appui ni aide maté-
rielle" (Robert). 
660) Cf.: 
Envole-toi bien loin de ces miasmes morbides; 
(Elévation, v. 9) 
661) Voir, p. 163. 
662) Cf. "Cet oiseau, très vif et très-agile, n'est jamais en repos, toujours voltigeant 
de buisson en buisson, il ne se repose que quelques instants" (Buffon, dans Besch). 
"Un oiseau qui voltige autour de son nid" (Besch). "Une nuée d'oiseaux qui tourbil-
lonnent et voltigent sans but" (Gautier, Mlle de Maupin, VI, dans Robert, sous "nuée"). 
663) L'allégresse est aussi dans ce "ciel sans nuages" qui symbolise un "bonheur 
sans nuages". 
664) Comme l'a constaté Marcel Galliot, Commentaires de textes français modernes. 
Paris, Didier, 1965, p.249. 
665) Roman Jakobson, "Une microscopie du dernier 5p7een dans les Fleurs du Mal, 
dans: Tel Quel, No 29, printemps 1967, p.23. 
666) L'effet allongeant de l'e sourd ne doit pas être négligé non plus. Cf. M. Cichocki, 
dans Les Humanités (Classes de Lettres. Sections modernes), février 1960, p.12. 
667) Le mot est de Leo Spitzer, "Baudelaire's Spleen", Romanische Literaturstudien 
1936-1956. Tubingue, Niemeyer, 1959, p.290. 
668) Voir R. Reboul, L'Information littéraire, 3e année. No 2, mars-avril 1951, p.79; 
cf. aussi Yves Le Hir, qui affirme que cette leçon a été abandonnée à juste titre, parce 
qu' "il n'est plus de fuite possible vers des cieux meilleurs" (Analyses stylistiques, p.238). 
669) Ratermanis, o.e., p.336. 
670)Cf. CP1, I, pp.521,993. 
671) Rime batelée, parce que la clausule du vers 1 rime avec la césure du vers 2. Cf. 
Suberville, o.e., pp. 115-116, ou W. Theodor llwert, Traité de versification française 
des origines à nos jours. Paris, Klincksieck, 1965, p.109. 
CHAPITRE II. CONCENTRATION 
672) S. Vestdijk, o.e., p.27; voir aussi pp.26-29. Voici le texte néerlandais: "De poëzie 
concentreert, concentreert op een klein bestek, de poëzie laadt de taal met nieuwe en 
ongekende potenties". On sait que, selon Baudelaire, "la sorcellerie évocatoire re-
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posait sur une poétique de la condensation" (Léon Cellier, Baudelaire et Hugo. Paris, 
JoséCorti, 1970, p.10). 
673) Théophile Gautier, Introduction à Charles Baudelaire - Oeuvres complètes -
I,p.l9. 
674) CP1, I, p.553. Avec F.W. Leakey, nous interprétons le mot "nature" comme 
"les partisans de la bonté naturelle de l'homme" (o.e., p. 159). Pour les idées contraires 
de Maxime Du Camp et de Baudelaire à l'égard du Progrès, voir Jan Kamerbeek, "Bau-
delaire et Maxime Du Camp en 1855", dans: Levende Talen, No 196, Groningue, 1958, 
et Yoshio Abé, "Baudelaire et Maxime du Camp", dans: RHLr, avril-juin 1967, 67 e 
année, pp.273-285. 
675) Ce mouvement passionnée avait suscité l'admiration de Barbey d'Aurevilly, 
qui écrivit à Baudelaire, le 4 février 1859: "Le Voyage est d'un élan lyrique, d'une 
ouverture d'ailes d'Albatros que je ne vous connaissais pas, crapule de Génie!" (LAB, 
p.56; voir aussi Jean Pommier, Dans les chemins de Baudelaire. Paris, José Corti, 1945, 
p343) . 
676) Comme l'observent Schenck et Gilman, "the changes in words are the most 
interesting variants, and again this type of change was significant for Baudelaire. In 
most cases it is not difficult to see the reason for his changes. Often it is the substitution 
of amore forceful word" (I.e., ρ 275). 
677) Le placard corrigé du Voyage et de L'Albatros a été reproduit par Schenck et 
Gilman, I.e., p.271, et par Jacques Crépct, dans: Mercure de France, t. 288, 1 e r dé-
cembre 1938, pp.467-468 
678) H. Yvon, dans: le Français moderne, juillet 1963, p.164; cité par Grevisse, p.727 
679) Cl. Pichois, PI, 1, p. 1099. 
680) Seront traitées ailleurs les substitutions de "ardeur" à "envie" (v. 63) (pp.203-204), 
de "tyran" à "maître" (v. 91)(p.l81) et l'emploi de quelques majuscules à effet expressif 
(pp.181-183) 
681) "In Allégorie [...], we have the purely objective portrait of a woman wholly 
(and professionally) dedicated to the cult of pleasure". (F.W. Leakey, o.e., p.23j aussi 
PI, I, p.1065). 
682) Ratermanis parle, en l'occurrence, d'une "association évidemment trop prévue" 
(o.e., p.88). "Image moins usée", écrit encore André Guex à propos de la nouvelle 
version (o.e., p.174). 
683) Cf. F.W. Leakey, "Baudelaire: The Poet as Moralist", dans: Studies in Modem 
French Literature, presented to P. Mansell Jones by Pupils, Colleagues and Friends, 
éd. L.J. Austin, Garnet Rees et Fugène Vinaver, Manchester University Press, 1961, 
p.201. 
684) Qui fait en outre antithèse au vers précédent (cf. André Guex, o.e., p.164). Dans 
le poème en prose du même nom, Baudelaire choisit sans hésiter le terme violent: 
"Cependant du haut de la montagne arrive à mon balcon, à travers les 
nues transparentes du soir, un grand hurlement, composé d'une foule 
de cris discordants, que l'espace transforme en une lugubre harmonie, 
comme celle de la marée qui monte ou d'une tempête qui s'éveille". 
(PPP,p.63). 
685) Terme assourdi que Baudelaire préférera à "bruissement" dans Les Projets. 
"Et en rentrant seul chez lui, à cette heure où les conseils de la Sagesse ne sont plus 
étouffés par les bourdonnements de la vie extérieure, il se dit (...]" (PPP, p.73). Sur 
l'épreuve de La Presse (début octobre 1862), il avait, en effet, changé "bruissements" 
en "bourdonnements". 
686) Pour la même raison, la revue avait déjà supprimé les vers 17-20 d'Au Lecteur. 
687) Selon Ac35, Besch, Littré, le Dictionnaire général. 
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688) Grand Larousse de la langue française, Robert cite des exemples de cet emploi 
chez Balzac, Gautier et Maupassant. 
689) Cf. la strophe IV des Bijoux: 
Les yeux fixés sur moi, comme un tigre dompté, 
D'un air vague et rêveur elle essayait des poses, 
Lt la candeur unie a la lubricité 
Donnait un charme neuf à ses métamorphoses; 
ainsi que les deux premiers vers du Chat ("Viens, mon beau chat..."): 
Viens, mon beau chat, sur mon cœur amoureux; 
Retiens les griffes de ta patte, 
690) Peut-être Baudelaire trouvait-il que l'expression "bras veloutés" ne manquait 
pas totalement d'intensité: ne suggère-t-elle pas une impression de douceur étouffante? 
691) De même, Baudelaire remplace "pleurs" au vers 4 du Vin de l'assassin ( l r e éd.) 
par "cris" (2e éd.). 
692) Lxposition "Delacroix et l'Impressionnisme" au Musée Delacroix, avril-septembre 
1970. Nous soulignons. 
693) Claude Abastado, Germinal Zola ("Profil d'une œuvre" 8). Paris, Hatier, 1970, 
p.31. Nous soulignons. 
694) "L'antonymie se fonde sur le concept d'exclusion logique [et] on appelle exclu-
sion logique une relation entre deux formules componentielles dont les constituants 
contrastent sémantiquement". (Mariana Tujescu, Précis de sémantique française ("Etu-
des linguistiques" XIX]. Paris, Klincksieck, 1975, p.115). Sur les relations d'opposition, 
voir aussi Bernard Pottier, Linguistique générale. Théorie et description ("Initiation à 
la Linguistique", série В 3). Pans, Klincksieck, 1974, pp.98-100 et John Lyons, Lin­
guistique générale. Introduction à la linguistique théorique. Traduction de F. Dubois-
Charlier et D. Robinson Pans, Larousse, 1970, pp.352-359. 
695) Pp. 115-116. 
696) C'est la "defeated expectancy" de Jakobson (cf. Michael Riffaterre, Essais de 
stylistique structurale. Pans, Hammanon, 1971, p.127). 
697) Pour cette valeur de la majuscule initiale, voir Lrédéric Deloffre, o.e., p.138. On 
sait le peu de cas que Baudelaire faisait de l'humanité en général. Voir à ce sujet PPP, 
pp 214-215 et Dieter Voss, o.e., pp.120-121. 
698) Dieter Voss définit cet emploi ironique de la majuscule comme une "vor-
täuschend glorifizierende Majuskulierung" {tí., p. 122). 
699) L.c, p.275. Les critiques américaines visent par cette remarque aussi les ma-
juscules de "Sainteté" (v. 98) et de "Humanité" (v. 101). 
700) Dans Danse macabre, l'Humanité s'enlise dans un marécage de médiocrité (dernier 
quatrain): 
En tout climat, sous tout soleil, la Mort t'admire 
Ι η tes contorsions, risible Humanité, 
lit souvent, comme toi, se parfumant de myrrhe, 
Mêle son ironie à ton insanite'. 
(sans variantes significatives) 
701) Voir en particulier: L'Irréparable, Spleen IV, Le Goût du néant. Le Couvercle 
et Chacun sa chimère (PPP, pp. 17-18). 
702) Cl. Pichois semble négliger totalement la charge ironique de la version définitive 
lorsqu'il écrit: "Le Mal et la Mort engendrant l'Lspérance, c'est là une idée qui semble 
propre à un Baudelaire qui ne s'est pas encore livré au désespoir" (PI, I, p.1085; nous 
soulignons). Alison 1 airlie y voit plus clair quand elle écrit: "Hope becomes not simply 
the ironical charming daughter of her grim parents ('une fille charmante') but the still 
ironically suggestive 'une folle charmante' " (I.e., p.29). On se demande si Mme Aupick 
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a été sensible à l'intention ironique du vers lorsqu'elle écrit à Asselineau en novembre 
1868: "Comme folle charmante appliqué a l'espérance, est heureusement trouvé!" 
(1£JC, p.270). 
703) cf. L.J. Austin, o.e., p.205. 
704) Cf. Cressot, o.e., p.80-82 et surtout Michael Riffaterre qui a vivement mis en 
lumière "la fonction du cliché dans la prose littéraire", dans: Essais de stylistique struc-
turale, pp.161-181. Notre-exposé doit beaucoup notamment aux pages 169-170 qui 
discutent les procédés du renouvellement du cliché. Sur l'opacité et la transparence 
des métaphores et le va-et-vient entre l'une et l'autre, voir S. UUmann, Précis de séman-
tique française, pp. 115-117. Signalons enfin l'article très pénétrant de Shoshana Fel-
man, "Modernité du lieu commun. En marge de Flaubert: Novembre", dans: Litté-
rature, 20, décembre 1975, pp.3248. 
705) CP1, II, p.558; nous soulignons. 
706) Les six premiers vers du Goût du néant (sans variantes) constituent un rajeu-
nissement du cliché "l'éperon de l'espoir". L'Espoir-cavalier (n')enfourche (plus) le 
poète-vieux cheval. Voir pour une analyse heureuse de ce cas de réactivation L.J. Austin, 
o.e., p.249. Pour une vision analogue, voir les vers 22-24 de Danse macabre, où le point 
de départ est constitué par le cliché de "l'éperon du désir": 
(...] ou quelque vieux désir, 
Eperonnant encot ta vivante carcasse, 
Te pousse-t-il, crédule, au sabbat du Plaisir? 
Comme le prouve sa correspondance, Baudelaire affectionne les métaphores hippiques: 
"B (= Théophile Gautier) galope toujours sur son dada de beauté typographique". 
(Lettre du 6 mai 1857 à Poulet-Malassis, CP1,1, p.399). 
N'est-ce pas renouveler par addition le cliché "être sur son dada" (Besch)? 
"L'inquiétude commence à me galoper de nouveau", (à Noël Parfait, 
lljuinl864,CPl, II,p.380). 
"Un imbécile a eu tout à l'heure la mauvaise idée de venir me voir. Après 
son départ ma tête a été reprise par les galops de la névralgie". (A Mme 
Aupick, 22 décembre 1865, CP1, II, p.552). 
707) "L'étude stylistique des formes littéraires conventionnelles", dans: Essais, p. 
185. 
708) Riffatterre, οχ.,ρ.ΠΟ. 
709) Maurice Rat, Dictionnaire des locutions françaises. Paris, Larousse, 1957. Selon 
Ac^S, Besch et Littré, haro est un terme de pratique dont on se servait, suivant la cou-
tume de Normandie, pour faire arrêt sur quelqu'un ou sur quelque chose, et pour aller 
procéder sur-le-champ devant le juge. Signalons que le terme de haro se retrouve dans 
la correspondance de Baudelaire (Lettre du 6 mai 1857 à Poulet-Malassis, CP1, I, p.339). 
710) Sur la réactivation des rapports de signification dans l'expression guillemetée, 
cf. Maria Renata Mayenowa, "Expressions guillemetées: contribution à l'étude de la 
sémantique du texte poétique", dans: To Honour Roman Jakobson. La Haye, Mouton, 
1967, 2evol., pp.1315-1327. 
711) On dit encore que "l'espoir luit". 
712) Yves Le Hir écrit à ce sujet: "Baudelaire a préféré vibrante qui substitue à l'im-
pression statique une force dynamique, évoque un appel fervent capable de vaincre 
la fixité de Vhorizon noir. La clarté a plus d'ampleur que la lampe qui au voisinage 
de l'auberge aurait un sens concret trop limitatif'. (Styles , p.174). 
Pour la clarté qui vibre, cf. aussi Confession, vs. 15-16. La connotation d'appel fervent 
se retrouve encore au vers 23 de Maestà et errabunda où "les violons vibrant derrière 
les collines" (2e éd.). représentent l'attirance envoûtante du "vert paradis des amours 
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enfantines" (v. 21). Tout en s'eloignant les violons continuent à vibrer, à lancer leur 
appel. Cette connotation était absente des versions antérieures à la 2e édition, où on lit 
successivement au lieu de "vibrant": "mourans" (I e 1 juin 1855 RDM) et "mourant" 
( l r e éd.). Ajoutons que la nouvelle version fournit aussi une remarquable harmonie 
imitative, comme l'ont déjà observé Yves Le Hir, Analyses stylistiques, p.209 et M. 
Ruch, dans: Les Humanités (Classes de lettres), septembre 1971, p.24. 
713) "U se dit d'un importun, d'un indiscret qui vient interrompre la joie, les plaisirs 
d'une réunion publique ou particulière [...]. Il se dit quelquefois d'une chose, d'un 
événement qui produit le même effet". (Ac35). Signalons ici qu'André Guex avait 
déjà constaté qu'on dit "troubler une fête plutôt que railler une fête" (o.e., p.165). 
714) Un changement total de l'allure grammaticale du cliché, combiné avec l'addi-
tion de nouvelles composantes aboutit à une métaphore dramatique dans la strophe 
III d'Au Lecteur (sans variantes): 
Sur l'oreiller du mal c'est Satan Trismégiste 
Qui berce longuement notre esprit enchanté, 
Lt le riche métal de notre volonté 
Est tout vaporisé par ce savant chimiste. v. 12 
(1« juin 1855 RDM, l « , 2« éd.) 
Comme l'a déjà constaté Yves Le Hir, les vers 11-12 renouvellent du tout au tout le 
cliché "une volonté de fer" (Styles, p.163). 
715) "Cette sensation complexe de la fuite angoissante et de la morne immobilité 
du temps, cette double torture dont l'esprit ne peut se débarrasser et où il finit par 
goûter une sorte de délectation amère, c'est le spleen baudelairien" (o.e., p.92). 
716) O.e., pp.353-383. 
717) On trouvera des analyses heureuses de cette allégorie dans L.J. Austin, "Baude-
laire: Poet or Prophet", p.29, dans: L'Univers poétique de Baudelaire, pp.250-251 et 
F.W. Leakey, o.e., pp.305-306. Pour le temps présenté comme un ennemi qu'il s'agit 
de tuer, cf. les réactivations suivantes du Spleen de Paris: 
"1 nsuite on fit apporter de nouvelles bouteilles, pour tuer le Temps 
qui a la vie si dure, et accélérer la Vie qui coule si lentement". (Portrait 
des maîtresses, PPP, p. 128). 
"Comme la voiture traversait le bois, il la fit arrêter dans le voisinage 
d'un tir, disant qu'il lui serait agréable de tirer quelques balles pour tuer 
le Temps. Tuer ce monstre-là, n'est-ce pas l'occupation la plus ordinaire 
et la plus légitime de chacun?" (Le Galant Tireur, PPP, p. 129; Baudelaire 
souligne). 
718) Avec cette différence, toutefois, qu'en RI- nous lisons "Juif-Errant" (v. 117) 
et "vagon" (v. 118), variantes qui n'entrent pas en considération ici. 
TÍ9)Rétiaire "se dit d'une espèce de gladiateurs dont l'arme principale était un filet 
qu'ils jetaient sur leur adversaire, pour l'envelopper de manière à lui ôter l'usage de 
ses membres et les moyens de se défendre" (Ac^S). 
720) Schenck-Gilman, I.e., p.276. Cf. aussi Alison Fairlie, "Mène-t-on la foule...", 
p.34. Signalons ici que nous ne prétendons pas avoir traité tous les cas de réactivation 
dans la poésie (versifiée) de Baudelaire. Fidèle au cadre de cette étude, nous avons 
examiné en principe les seuls cas où nous surprenons Baudelaire en train de renouveler 
un cliché. Une étude exhaustive engloberait par exemple aussi le vers 12 d'Harmonie 
du soir où les deux clichés "noyé dans son sang" et "baigné dans son sang" se fondent 
tout en se renouvelant (cf. Frédéric Deloffre, o.e., p.158), les vers 17-18 de Spleen IV 
qui transformant et réactivent le cliché "sans tambour ni trompette" (cf. la remarque 
de Cl. Pichois, PI, I, p.980). Pour le renouvellement des stéréotypes "donner dans le 
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but", "se frapper le front", "se trapper la poitrine" et "monter au Capitole" dans 
La Mort des artistes, voir pp.255,256. 1 nfin, ne serait-ce pas un sujet de thèse intéres-
sant que l'étude du renouvellement du eliche che/ Baudelaire, étude qui tiendrait compte 
aussi de sa prose (poétique ou non)? 
721) Nous nous servons du terme "teneur" au sens de "ce qu'on compare" et de 
"véhicule" au sens de "ce à quoi l'on compare la teneur", selon la terminologie de I.A. 
Richards, The Philosophy of Rhetoric. Londres, Oxford U.P., [1917] ( l r e éd.; 1936 
"The Mary llexner lectures on the humanities" 3), pp.96-97. Les deux termes "vehicle" 
et "tenor" correspondent aux termes français "le comparant" et "le comparé". Voir 
pour cette terminologie Stephen Ullmann, Semantics. An Introduction to The Science 
of Meaning. Oxford, Basil Blackwell, 1967, p.213. 
Pour l'effet identifiant de la métaphore, voir Michel Le Guern, Sémantique de la méta-
phore et de la métonymie (coll. "Langue et Langage"). Paris, Larousse, 1973; "La 
distinction que le mécanisme de la similitude (= comparaison) maintient entre les deux 
représentations garde à l'image plus d'épaisseur concrète, mais ne lui donne pas la 
même force de persuasion que l'identification établie par la métaphore" (p.57; nous 
soulignons; voir aussi pp.55-60, passim). 
Cf. encore Paul Ricoeur, La métaphore vive. Paris, aux Iditions du Seuil, 1975; "La 
métaphore, en effet, dit de manière directe 'ceci (est) cela'" (p.251). Pour la vivacité, 
cf. id., p.263 et aussi p.241; "Dans la fonction poétique (...) la métaphore étend le 
pouvoir du double sens du cognitif à l'affectif'. 
722) Voir à ce sujet Noyer-Weidner, I.e., pp.321-322, ou: Baudelaire, p.205. 
723) René Lalou, Défense de l'Homme ("Intelligence et sensualité"). Paris, aux édi-
tions du Sagittaire, 1926, p.66. 
724) Ms. 9 mai 1853, 1 « juin 1855 RDM, ire éd. 
725) Voir entre autres R.L. Wagner et J. Pinchón, o.e., p.30; Jean-Claude Chevalier, 
et alti, o.e., p.283. "L'apposition, écrit encore Grevisse, équivaut à une proposition 
relative elliptique; L'hirondelle, (qui est) messagère du printemps" (p.171). Cf. encore 
Noyer-Weidner "Die Apposition bedeutet Identifizierung" (I.e., p.321, ou: Baudelaire, 
p.205). 
726) O.e., p.336; pour la métaphore apposée du vers 51 des Sept Vieillards, voir 
pp. 
727) Qui correspondent aux vers 13-16 des versions ultérieures. 
728) Pour Baudelaire et les images mythologiques, voit Charles D. Hérisson, "L'ima-
gerie antique dans Les Fleurs du Mal", dans; Baudelaire. Actes du colloque de Nice 
(25-27 mai 1967). Annales de la Faculté des Lettres et Sciences humaines de Nice, 
vol. 4-5. Paris, Minard, 1968, pp.99-112; Yoshio Abé, "Baudelaire et la mythologie", 
dans; French Studies, XXV, juillet 1971, No 3, pp.281-294; Keith H. Macfarlene, 
"Baudelaire's Revaluation of the Classical Allusion", dans; Studies in Romanticism, 
vol. 15, No 3, été 1976, pp.423-444. En ms. a, l'image du Pactole manque. La correc-
tion ajoute au vers tout le prestige d'un terme dont la valeur dépasse les frontières 
géographiques et-temporelles. 
729) La formule est de Cl. Pichois (PI, I, p.1052). "La suppression du comme, écrit 
encore André Guex, rend la métaphore plus directe, crée même une métaphore de ce 
qui n'était que comparaison dans la première version" (o.e., p.170). 
730) Pour le choix de cette apposition, voir aussi Noyer-Weidner, I.e., pp.321-322, 
ou: Baudelaire, p.204; pour le choix de la nouvelle épithète, cf. les remarques judi-
cieuses de Ratermanis; 
"La version définitive apporte quelques éléments nouveaux; 'éblouis-
sant' remplace 'comme un nouveau' et accroît le pouvoir évocateur de la 
phrase; d'abord la cohésion avec l"or ' est soulignée, puis le nouveau 
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terme traine avec lui de riches associations intellectuelles, morales, etc.; 
d'un autre côté la suggestion de luminosité renforce les rapports associatifs 
avec la strophe précédente ('lumineuse orgie'!); il se peut que la nouvelle 
épithète soit justement une transposition sensorielle de 'or intellectuel' 
de la prose, à laquelle encore une lois la version définitive semble revenir 
directement" (o.e., pp.485-486). 
731) Juin 1850 Mgf; 1851: La République du peuple. Almanack démocratique. Les 
deux métaphores apposées sont absentes de la version en prose: "Je tomberai au fond 
de ta poitrine comme une ambroisie végétale. Je serai le grain qui fertilise le sillon dou-
loureusement creusé". ("Du vin et du hachisch", 1851, PI, 1, pp.380-381). 
732) Dans la l r e édition, le vers 5 est précédé d'un tiret. 
733) 1 MCBP écrit "témoin" au singulier. PI, I (p.1037) fournit la variante "témoins" 
au pluriel. Nous acceptons celle-ci, comme étant la seule logique: Les soleils contemplent 
en témoins curieux. 
734) Voir, pour cette date, CP1, II, pp.9, 664. 
735) L.c, p.320. Cf. aussi Baudelaire lui-même: "J'ai essayé plus d'une fois, comme 
tous mes amis, de m'enfermer dans un système pour y prêcher à mon aise. Mais un 
système est une espèce de damnation qui nous pousse à une abjuration perpétuelle; 
il en faut toujours inventer un autre, et cette fatigue est un cruel châtiment". (Expo-
sition universelle 1855, PI, II, p.577). 
736) Vaguement: la présence des "Dieux" et des "Cieux" dans le dernier tercet dénote 
en effet la persistance de l'élément éclectique dans la dominante biblique. 
737) O.e., pp.169-170. Ainsi, Vestdijk distingue l'image directe ("het directe beeld") 
de la métaphore ("de beeldspraak"). 
738) Selon la formule de Cl. Pichois (PI, I, p.1012). 
739) Jean Pommier, ¡,a Mystique de Baudelaire, p.128. 
740) CP1, I, p.223. Cette variante n'est relevée ni dans FMCBP, p.95, ni dans PI, I, 
p.916. 
741) O.e., p.468. C'est le vers 3 de ms. a. 
742) Comme l'a observé Gonzague de Reynold, Charles Baudelaire. Paris, Crès, 1920, 
p.303. 
743) Marcel Cressot, o.e., p.45. 
744) Besch définit: "effroi soudain, accès de terreur". 
745) Michael Riffaterre, "The Stylistic Approach to Literary History", dans: New 
Literary History. A Journal of Theory and Interpretation, X. 11, No 1, 1970-1971, p.42. 
746) Pour cette date, cf. CPI, II, pp.244, 833. 
747) L'ambiguïté, c'est "any verbal nuance, however slight, which gives room for 
alternative reactions to the same piece of language" (William Fmpson, Seven Types of 
Ambiguity, 3 e éd. Londres, Chatto et Windus, 1963, p . l ) . Cf. aussi Paul Ricoeur, o.e., 
p.118; "Il n'y a proprement ambiguïté que si, des deux significations possibles, une seule 
est requise, et si le contexte ne fournit pas de raison de décider entre elles". 
748) On trouvera peut-être qu'au vers 24 les sonorités gagnent en valeur evocatrice: 
la seule dentale a disparu, les occlusives ne sont plus que des bi-labiales. L'arrondisse-
ment des lèvres suggérerait ainsi un baiser attirant... Signalons que Baudelaire obtient 
le même effet de réitération visuelle au vers 10 du Possédé en préférant le pluriel au 
singulier: 
Allume le désir dans le regard des rustres! 
(20 janvier 1859 RI·) 
Allume le désir dans les regards des rustres! 
(2e éd.) 
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Cf. à ce sujet Herbert S. Gershman, "Baudelaire's 'Le Possédé': A Nineteenth Century 
Example of L'Amour fou", dans: The French Review, t. XXXIX, 1965-1966, p.359: 
"One version of the poem, in 1859, gives 'le regard' (1. 10). This singular 
is, at first view, a stronger reading in that it parallels the singular of 'la 
flamme' (1. 9) and combines all the glances that must have been cast 
into one, heavy with meaning and desire. The tercets, however, are agi-
tated, tense, and the plural underscores the fleeting, repeated nature of 
the glance. They distract less, in short, from the poet's inner turmoil". 
749) Cf. à ce sujet les remarques de Wagner et Pinchón: "A la notion pure évoquée 
par le substantif singulier précédé de l'article défini s'opposent des manifestations de 
cette notion, les actes qu'elle inspire. Si la charité désigne la qualité elle-même, dans 
l'expression faire [...] des charités il s'agit des actes de charité" (o.e., p.62). 
750) Pour cette valeur, voir Marcel Cressot, o.e., pp.115-116. Cf. encore Yves Le Hir, 
à propos de l'emploi de l'article indéfini dans la strophe V d'Au Lecteur: "L'article 
indéfini est motivé par un souci de représentation précise: il actualise dans Tindétermi-
nation". (Styles, p.159). 
751)P1, II,p.l48. 
752) Pour la métaphore filée, cf. la définition qu'en donne Riffaterre: 
"Ce qu'on appelle métaphore filée est en fait une série de métaphores 
reliées les unes aux autres par la syntaxe - elles font partie de la même 
phrase ou d'une même structure narrative ou descriptive - et par le sens: 
chacune exprime un aspect particulier d'un tout, chose ou concept, que 
représente la première métaphore de la série". ("La métaphore filée dans 
la poésie surréaliste", dans: Langue française, 3 septembre 1969, p.47). 
753) Pour une analyse pénétrante de ce poème, voir F.W. Leakey, "The Amorous 
Tribute: Baudelaire and the Renaissance Tradition", dans: The French Renaissance and 
its Heritage. Essays presented to Akn Boase by Colleagues, Pupils and Friends, éd. 
D.R. Haggis, S. Jones, F.W. Leakey, G.M. Sutherland et E.G.Taylor. Londres, Methuen, 
1968, pp.97-99; pour les deux strophes qui nous occupent, voir aussi L.J. Austin, o.e., 
p.216. 
154) Autour de l'édition originale, ρ.156. 
755) Ce n'est donc pas par répulsion ou par une quelconque résistance individuelle 
que Baudelaire rejette le mot "salive", mais pour des raison de contexte. Pour les mêmes 
raisons, il reprendra le mot dans Le Poison (v. 17) ou le remplacera par la périphrase 
"élixir de ta bouche" dans Sed non satiata (v. 6). 
156) Analyses stylistiques, p.214. 
757) Peu importe si Baudelaire remplace ici un lieu commun (du type "climat rude", 
"hiver rude", "mer rude") par un autre, d'origine virgilien ("rauca fluenta"), comme 
le constate Yves Le Hir, o.e., p.209, pourvu qu'il fonctionne contextuellement. Il fau-
drait d'ailleurs toute l'érudition de M. Le Hir pour discerner cette réminiscence. 
758) "L'immense orgue des vents grondeurs" appartient encore au stock d'images 
de l'époque, comme le constate Cl. Pichois (PI, I, p.944). Là encore, peu importe, puis-
que l'image garde sa fraîcheur primitive, 
759) Dans le Vin du solitaire, Baudelaire change au vers 4 "tremper" en "baigner" 
(sur Epr. l r e éd.). La cohérence métaphorique, loin d'y créer un contraste, ajoute à 
l'atmosphère de grâce langoureuse: 
Le regard singulier d'une femme galante 
Qui se glisse vers nous comme le rayon blanc 
Que la lune ondúlense envoie au lac tremblant, 
Quand elle y veut baigner sa beauté nonchalante; 
(ire, 2e éd.) 
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Pour l'hannonie musicale de ce quatrain, voir pp. 159-160. 
760) Ajoutons que la transcendance ("l'éternité") est remplacée par l'immanence" 
("le siècle"). 
761) Deux analyses pénétrantes du Voyage méritent d'être signalées ici: L.J. Austin, 
"Baudelaire: Poet or Prophet?", dans: Studies in Modem French Literature presented 
to Mameli Jones by Pupils, Colleagues and Friends, éd. L.J. Austin, Garnet Rees et 
Eugène Vinaver, Manchester University Press, 1961, pp.24-34, et surtout F.W. Leakey, 
Baudelaire and Nature, pp. 157-159, 294-309. Pour la version du placard, cf. Schenck-
Gilman, "Le Voyage and L'Albatros: The first text", dans: Romanic Review, XXIX, 
1938,pp.262-277. 
762) Leakey, o.e., p.299. 
763)Л/.,рр.299-300. 
764) Cf. l'avis de Schenck-Gilman: "In (some) cases Baudelaire's intention seems 
to have been to substitute a word better suited to the context: in 1. 51 wwiMbecomes 
riches, which fits écrins and bijoux" (I.e., p.275). 
765)Cressot observe que dans ces vers "écrins est une métaphore fondée sur une 
analogie de fonction, médaillons sur une analogie d'aspect et de fonction" (o.e., p.63). 
766) Cf. Leakey, o.e., p.301. 
767)Cf. Austin,l.c., p.27. 
768) Pour l'effet d'harmonie musicale obtenue par cette correction, voir p. 160. 
769) "Les trois strophes {...] vont nous dire les voix de l'au-delà qui nous appellent. 
D'abord, celles qui nous invitent à cette existence nouvelle, dans le royaume des ombres. 
Puis nos amis qui nous ont précédés. Celle enfin que nous avons aimée". (FMA, p.430). 
770) La fraîcheur se trouve aussi assimilée à la paix de l'âme dans La Fin de la jour-
née, composé peu avant 1861, où Baudelaire dit de la nuit qu'elle "apaise" tout (vs. 
5-6) et des ténèbres qu'elles "rafraîchissent" (v. 14); dans Un mangeur d'opium, com-
posé entre 1857 et 1859 (Leakey, o.e., p.371), où nous lisons: "L'Oreste de l'opium 
a trouvé son Electre, qui pendant des années a essuyé sur son front les sueurs de l'an-
goisse et rafraîchi ses lèvres parcheminées par la fièvre". (PI, I, p.463 et FB, VI-VII, 
p. 114). Ce passage de De Quincey a dû frapper Baudelaire, puisqu'il le cite dans sa 
dédicace des Paradis artificiels (PI, I, p.400; cf. FMCB, p.530 et Schenck-Gilman, I.e., 
p.276); enfin, dans le dernier tercet du Vin des amants, composé avant 1856: 
Ma sœur, côte à côte nageant, 
Nous fuirons sans repos ni trêves 
Vers le paradis de mes rêves! 
771) O.e., p.462. Dans la version définitive, écrit encore André Guex, "la métaphore 
est continuée, du grain qui donne la fleur" (o.e., p.170). 
772) En outre, "le papillon peut éveiller des associations qui ne cadrent pas avec 
le ton grave de l'ensemble" (Ratermanis, o.e., p.463). 
773) Grâce à la finalité exprimée par "pour que" au vers 23 (dès 1857), Baudelaire 
prête une volonté plus grande au vin, l'humanisme ainsi davantage et augmente sa géné-
rosité. Quant à savoir dans quel ordre les corrections de la dernière strophe ont été 
apportées, on ne peut que faire des hypothèses. Il nous semble probable que le point 
de départ ait été la substitution de la fleur au papillon. Insuite "sillon", ne trouvant 
plus d'écho, aurait été remplacé par "Semeur"... 
774) Pour une étude de cette strophe, cf. Ratermanis, o.e., p.334 et surtout F.W. 
Leakey et Cl. Piehois, EB, III, pp.275-276. 
775) Y ne présente pas la rature. 
776) Il s'agit d'un "dessin à la plume représentant un navire battu par les flots" 
(FMCBP, p.171; voir aussi Cl. Piehois et Fr. Ruchon, Iconographie..., pi. 200, ainsi 
que Cl. Piehois, Album Baudelaire. Paris, Gallimard, "Bibliothèque de la Pléiade", 
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1974,p.l97. 
777) Pour les graphies "gabare", "gabarre", voir p.25. 
778) Ce n'est certainement pas, de toute façon, pour éliminer une incorrection éven-
tuelle constituée par "se jouer". "laire quelque chose en se jouant", écrit Besch, c'est 
"faire quelque chose en s'amusant, sans application, sans se donner de peine". 
779) "Visions d'un cerveau malade, hallucinations de la fièvre", écrit Baudelaire à 
propos des œuvres de Brueghel le Drôle (PI, 11, p.573). Signalons qu'à l'époque "ha-
gard" se disait "d'une personne d'un caractère farouche, sauvage, plein de rudesse" 
(Besch). Ac-^ S définit l'épithète comme "farouche, rude". Dans le contexte, elle man-
quait donc de justesse. 
780) Dans Fusées, Baudelaire se pose la question suivante: "L'hallucination peut-elle 
(...) envahir les choses du pur raisonnement?" (PI, I, p.655). 
781) I n Z, Baudelaire substitue à "vainement", "bien en vain" où l'insistance empha-
tique nous semble trop facile et trop apparente. La variante est abandonnée dans la 
version suivante. 
782)'A la suite de FMCB, pp.454455. Cl. Pichois constate que l'image du navire 
désemparé représentant l'esprit de l'homme est traditionnelle depuis Pétrarque, mais 
il ajoute judicieusement que "Baudelaire, grâce à l'hallucination qu'il a su éprouver 
et communiquer, passionne l'image" (PI, 1, p.1014). La métaphore maritime qui met en 
scène les vicissitudes d'une barque-pensée (raison, rêve, etc.) semble faire partie de 
l'idiolecte de Baudelaire: nous la retrouvons dans les dernières strophes des Phares et 
du Poison ainsi que dans sa correspondance, comme le prouve le passage suivant tiré 
de la lettre du 10 février 1861 à Achille Bourdilliat: "Quant à mon beau rêve (= l'édi-
tion illustrée des contes de Poe), il abordera, malgré vents et marées, plus ou moins 
mutilé, dussé-je aller mendier de l'argent chez des ministres, qui en donnent beaucoup 
trop pour des oeuvres moins honorables". (CP1, 11, p. 129). 
783) Nous employons le terme image au sens qu'Austin prête au mot: "Par image 
nous entendons (...] toute figure du discours qui rapproche deux domaines, pour pré-
ciser une sensation, un sentiment ou une idée, en invoquant un point de comparaison: 
c'est un terme générique qui embrasse la comparaison et la métaphore, le symbole et 
l'allégorie" (o.e., p.199). 
784) Ratermanis, o.e., p.334. 
785) Littré définit, suivant en cela A c " ; "l'mbarcation à voiles et à rames qui sert 
à charger et à décharger les bâtiments". 
Pour les termes hyperonyme et hyponyme, voir John Lyons, o.e., pp.346-348. 
786) Cf. Ratermanis, o.e., p.165, qui parle d'une "redite sensible". 
787)L.c.,p.279. 
788)И., p.276. 
789) O.e., p.248. 
790) Ainsi, dans Le Cygne, où nous lisons: 
Ainsi dans la forêt où mon esprit s'exile 
Un vieux Souvenir sonne à plein souffle du cor! 
(vs. 49-50) 
791) Dans La Chevelure par exemple: 
N'es-tu pas l'oasis où je rêve, et la gourde 
Où je hume à longs traits le vin du souvenir? 
(vs. 34-35) 
792)0.c. ,p.248. 
793) Par exemple, dans Un fantôme II, La Chevelure, première et dernière strophe, 
ainsi que dans son doublet en prose Un hémisphère dans une chevelure. Cf. aussi cette 
phrase de l'article sur Théophile Gautier du 13 mars 1859 (A): "[...] le parfum provoque 
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la pensée et le souvenir correspondants". (PI, Π, p. 118). 
794) "Le mot est réservé pour désigner le phénomène linguistique par lequel une 
notion est désignée par un terme autre que celui qu'il faudrait, les deux notions étant 
liées [entre autres] par une relation de cause à effet". (Jean Dubois, et alii, Dictionnaire 
de linguistique). 
795) Pour l'emploi du verbe couronner avec un sujet abstrait, on comparera Le 
Masque, v. 13: 
"La Volupté m'appelle et l'Amour me couronne1." 
L'n exemple analogue nous en est fourni dans "Ldgar Allan Poe. sa vie et ses ouvrages": 
"Sur ce front trônait aussi (...) le sens de l'idéalité et du beau absolu" (PI, II, p.269) 
et dans 'Tdgar Poe, sa vie et ses œuvres": "et où trônait dans un orgueil calme le sens 
de l'idéalité, le sens esthétique par excellence" (id., p.313). 
796) Les exemples abondent en effet. Cf. encore Γ "énorme chevelure" au vers 18 
des Promesses d'un visage, La Belle Dorothée, avec "le poids de son énorme chevelure 
presque bleue", "les cheveux lourds et serrés" de La Fanfarlo (PI, I, p.572), la phrase 
suivante d'i/n cheval de race, "le Temps n'a rien arraché de son abondante crinière 
d'où s'exhale en fauves parfums toute la vitalité endiablée du Midi français" (PPP, p. 
118); Le Léthé enfin, où nous lisons: 
Je veux longtemps plonger mes doigts tremblants 
Dans l'épaisseur de ta crinière lourde; 
(vs. 34 ) 
797) Pour l'expression "pavillon de ténèbres tendues", cf. Antoine bongaro. Studi 
Francesi, t. Х И, No 49, janvier-avril 1973, pp.80-81. Cf. encore Cl. Pichoisqui donne 
à "pavillon" le sens de "tente", parce que "les longues et abondantes chevelures du 
XIXe siècle semblent appeler cette image". Il montre ensuite que "la chevelure-tente 
appartient au stock d'images de l'époque" (PI, I, pp.880-881). 
798) Cf. "L'Lloge du maquillage", dans "Le Peintre de la vie moderne" (PI, II, pp. 
714-718). Il est possible aussi que l'associaltion de "tresses roides" avec une "forêt 
aromatique" aboutisse finalement à une image architectonique, la forêt (naturelle) 
étant facilement associée chez Baudelaire à un Temple (artificiel), (cf. Correspondances 
et Obsession: pour la "symbolique de la forêt" chez Baudelaire, cf. Marc 1 igeldinger, 
o.e., pp.101-108). 
799)CPl ( I I ,p . l5 . 
800) Pour Cybèle considérée comme reine, voir Der Kleine Pauly. Lexikon der Antike 
auf der Grundlage von Pauly's Realencyclopädie der Classischen Altertumswissenschaft 
unter Mitwirkung zahlreicher Fachgelehrter bearbeitet und herausgegeben von Konrat 
Ziegler und Walter Sontheimer, III. Stuttgart, Alfred Druckenmüler Verlag, 1969, p.386. 
801) Cf. Paulys Real-Encyclopädie der Classischen Altertumswissenschaft, neue Be-
arbeitung, begonnen von Georg Wissowa unter Mitwirkung zahlreicher Fachgenossen. 
Herausgegeben von Wilhelm Kroll. Stuttgart, J B . Metzlersche Verlagsbuchhandlung, 
1922, tome Xl2, p.2254, sous "Kybele (kleinasiatische)": "Die Kunst stellt sie deshalb 
gerne mit einer Mauerkrone dar, und auch die Literatur spielt darauf an" et le lecteur 
est renvoyé à Lucrèce, Ovide, Properce, Virgile... Cf. aussi Enciclopedia dell'arte classica 
e orientale 11. Rome, istituto della 1 nciclopcdia italiana fondata da Giovanni Treccani, 
1959, p.575: "I ssa (= Cybèle) porta la corona turrita, come dea protettrice della città". 
802) Les "helminthes" sont des "vers intestinaux" (Besch, Littré). Pour l'image du vers 
22, celle-ci est familière à Baudelaire. II s'agit là d'un "procédé de représentation ba-
roque". Voir à ce sujet ЬМА, p.260. 
803) Yves Le Hir, Styles, p.161: "Riboter est issu de 'ribaud': débauché. La liaison se 
fait ainsi naturellement avec la précédente strophe. Mais Baudelaire l'unit sans doute à 
'nbot': pilon d'une baratte. Le verbe s'enrichit de ces données complexes, complémen-
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taires: 'marteler', 's'agiter avec frénésie', 'mener un sabbat' ". 
804) Antoine Adam observe que Baudelaire "semble employer riboter au sens s'agiter" 
seulement (FMA, p.260). A tort, selon nous. Les démons ne se comportent-ils pas 
comme des "helminthes" et les helminthes ne sont-ils pas des vers parasites de l'homme? 
805) La l r e édition présente toutefois une ponctuation légèrement différente: 
Ainsi, je voudrais, une nuit, 
Quand l'heure des-voluptés sonne, 
Vers les trésors de ta personne 
Comme un lâche ramper sans bruit, 
806) " 'Les splendeurs de ta personne' était exclusivement visuel, mais dépourvu du 
caractère de matérialité objective", écrit Ratermanis sans s'expliquer autrement (o.e., 
p.64). Pour l'enrichissement sémantique dû à "la clarté vibrante", qui se substitue à 
"la lampe brillante" au vers 6 de La Mort des pauvres, ainsi que celui fourni au vers 
23 àeMoesta et errabunda pat la substitution de "vibrant" à "mourant", voir pp. 185-186, 
et note 712. 
807) CP1,1, p.546. 
808)Cf. AcSS.Besch, Littré. 
809) Tout porte à croire que la date de 1863 que Cl. Pichois (PI, I, p.1149) assigne 
au manuscrit n'est qu'une inadvertance. L'édition de 1961 des Oeuvres complètes de 
Baudelaire (Pléiade) mentionnait la date de 1862. C'est la date qui doit être retenue 
comme la plus probable. Voici les arguments: Lola Melea, dite Lola de Valence, se 
produisit à Paris pendant l'été de 1862 avec sa troupe et ses guitaristes au spectacle 
de l'Hippodrome, à la Porte Dauphine (cf. FMCB, p.572; FMA, p.456; Denis Rouart 
et Daniel Wildenstein, Edouard Manet. Catalogue raisonné. Tome I. Lausanne-Paris, 
La Bibliothèque des Arts, 1975, p.64). Le même été, Manet a dû peindre le portrait 
(FMCB, p.572; FMA, p.456; PI, 1, p.1149; Rouart-Wildenstein, o.e., p.64). Baudelaire 
a probablement fait une visite à l'atelier de Manet au moment où celui-ci y travaillait: 
dans la seconde version de son article sur les peintres et aquafortistes (Le Boulevard, 
14 septembre 1862), il écrit: "On verra au prochain Salon (du 1 e r mars 1863, Rouart-
Wildenstein, o.e., p. 12) plusieurs tableaux de lui empreints de la saveur espagnole la plus 
forte, et qui donnent à croire que le génie espagnol s'est réfugié en France". (LAB, 
p.228; PI, 11, p.738). C'est sans doute pendant une de ces visites que l'artiste et le poète 
sont tombés d'accord pour ajouter au portrait un "jugement rimé" (Zola, PI, I, p.1149). 
"Il serait peut-être bien, écrit Baudelaire sur le manuscrit en question, d'écrire aussi 
ces vers au bas du portrait [et non seulement en légende sous l'eau-forte gravée d'après 
le tableau], soit au pinceau, dans la pâte, soit sur le cadre en lettres noires". Dans Les 
Epaves finalement, dans une note qui accompagne le quatrain, Baudelaire affirme une 
fois de plus que "ces vers ont été composés pour servir d'inscription à un merveilleux 
portrait de mademoiselle Lola, ballerine espagnole, par M. Edouard Manet, qui, comme 
tous les tableaux du même peintre, a fait esclandre". La note, en effet, est de la plume 
de Baudelaire qui se cache derrière son éditeur (PI, I, p.1149). Décidément, la date de 
1862 doit être retenue. 
810) Fn légende, sous l'eau-forte originale gravée par Manet d'après son tableau, dans 
La Société des aquafortistes, Cadart, éditeur, livraison d'octobre 1863 (PI, p.1149). 
811) 11 s'agit de l'article "Une nouvelle manière en peinture, Edouart Manet", dans: 
URevuedu XIX« siècle, 1er janvier 1867 (FMCB, p.572). 
812) Cf. Ac35: "La préposition en se prend dans une acception moins déterminée 
que dans". Voir aussi Le Crépuscule du soir: "Le second porte en lui l'inquiétude d'un 
malaise perpétuel (...)" (PPP, p.64), "Le crépuscule allumerait encore en lui la blutante 
envie de distinctions imaginaires" (id., pp.64-65), mais: "Rien n'était changé dans 
cette personne". (= physiquement;/toríraiís de maîtresses, id., p.124). 
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813) Gaston Esnault signale cet emploi déjà au début du XVIe siècle (Dictionnaire 
historique des Argots français. Paris, Larousse, 1965). 
814)Cf. CP1, I,pp.414, 938. 
815) Alfred Delvau, Dictionnaire erotique moderne par un professeur de langue verte 
ALFRED DELVAU, nouvelle édition revue, corrigée, considérablement augmentée par 
l'auteur et enrichie de nombreuses citations. La Bibliothèque privée à Paris, 1969, ré-
impression de la l r e éd. de 1864 augmentée de notes nouvelles. 
816) PI, I, p.653. Pour l'union du concret à l'abstrait chez Baudelaire, voir déjà André 
Guex, o.e., p.18, pp. 129-191, pass/m. 
817) O.e., pp.34-35;nous soulignons. 
818) O.e., p.193; nous soulignons. 
819) Vivier, o.e., p.52. 
820) Cf. La Beauté, où le même rôle est joué par "larges": 
Car j'ai,pour fasciner ces dociles amants, 
De purs miroirs qui font toutes choses plus belles; 
Mes yeux, mes larges yeux aux clartés éternelles! 
(dernier tercet) 
821) PS = 1864: Le Parnasse satyrique du XIXe siècle. 
822) Cf. le premier tercet de Correspondances. 
823) La musique est encore qualifiée de "riche" au vers 7 de La Vie antérieure: 
Les tout-puissants accords de leur riche musique 
824) Outre que "suave" ne comptant que pour une syllabe accentuée "se défendait 
mal" (Jean Vomrmei, Autour de l'édition originale..., ρ 150). 
825) Les graphies de "tout-à-coup" et de "gaîté", ainsi que les tirets de la l r e édition 
ne sont pas pris ici en considération. 
826) On a vu que, pour le besoin de la cohérence métaphorique, Baudelaire, au vers 
51 du Voyage, remplace l'épithète spatiale "vastes" du placard par l'épithète de juge-
ment "riches" (p.202). 
827) Phrase citée par Yves Le Un, Analyses stylistiques, p.228. 
828) Gaston Bachelard, La Poétique de l'Espace. Paris, P.U.H., 1957, p.177. 
829) O.e., pp.455-456. 
830) Id., p.286. 
831) Que Baudelaire se soit cette fois laissé inspirer par Jeanne Duvai ou par Sara dite 
Louchette (FMA, p.307; PI, I, p.883), peu importe. Finalement, Baudelaire n'a-t-il pas 
écrit en 1865, sous un portrait-souvenir de Jeanne Duval, "quaerens quem devoret", 
s'inspirant d'un passage de la première épître de saint Pierre? Cf. à ce sujet Armand 
Moss, Baudelaire et Madame Sabotier. Paris, Nizet, 1975, p.121, Pichois-Ruchon, o.e., 
p.127 et dessin nr. 122, Cl. Vichois, Album Baudelaire, pp.53, 56. 
CHAPITRE ΙΠ. COHESION INTERNE 
832) PI, II, p.329. 
833) A la page XIV. 
834) Lettre du 8 janvier 1859 à Alphonse de Calonne (CPI, I, p.538). 
835) "Les Drames et les romans honnêtes", 1852 (PI, II, p.41). 
836) Sato« de . Ш 9 (PI, II, p.674). 
837) "ThéophUe Gautier", 1859 (PI, II, p.121). 
838) Selon G. Leech, 
"La cohésion est une dimension de la description linguistique qui est 
particulièrement importante dans l'étude des textes littéraires. On entend 
par là la façon dont les choix indépendants en différents points du texte 
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se correspondent ou se présupposent, formant un réseau de corrélations". 
(G. Leech, "'This bread I bieak', Language and interpretation", dans: 
A review of English Literature, VI, 1965: "New attitudes to Style", 
p.66; traduction de Pierre Kuentz, dans: Guiraud et Kuentz, La stylistique. 
Lectures ("Initiation à la linguistique", série Al). Paris, Klincksieck, 
1970, p.97). 
839) "Mène-ton la foule dans les ateliers?", p. 19. "Parlant de l'art baudelairien, écrit 
André Guex, j'ai employé le mot de bloc, entendant signifier par là l'idée de cohésion, 
d'unité absolue que cet art impose tout d'abord à l'esprit" (o.e., p.10). 
840) Selon FMCBP, pp.489492 et F.W. Leakey, o.e., pp.341-373. Sous chaque titre 
de poème, nous indiquerons la date probable de composition. 
841)LAB,p.l8. 
842) Pour la découverte de ce placard, voir Schenck et Gilman, I.e., pp.262-277 et 
Gilman, L'Albatros again, pp.96-107. Pour un autre placard retrouvé récemment, voir 
PI, I,pp.836-837. 
843) Robert Kopp, "L'Albatros de Baudelaire", dans: Bulletin annuel de la Fonda-
tion suisse. Paris, XI, p.17. 
844) Cf. à ce sujet Marc Seguin: 
"Il n'est pas du tout impossible que Baudelaire ait aussi songé, en re-
maniant son texte, à combler cette lacune. Scrupule de construction 
logique qui, il est vrai, n'intéresse l'art que dans la mesure, variable selon 
les esprits et les temps, où il implique le souci classique d'une compo-
sition très exacte". (Génie des Fleurs du Mal. Paris, Messein, 1938, p.182). 
845) L.c, p.276. 
846) La substitution constitue aussi une amélioration sur le plan de la phonicité 
expressive: si le rythme (2 + muette/ 3 + 3 + 3) épousait déjà le mouvement ample et 
majestueux de l'oiseau, "indolents" ajoute à l'hémistiche (et sous l'accent) une syllabe 
nasale plus longue que la dernière de "curi-eux", de sorte que désormais tous les accents 
forts frappent des syllabes longues: 
Qui suivent, indolents compagnons de voyage 
Rythme et sonorité se conjuguent ainsi pour évoquer le mouvement plein d'aisance 
du roi des airs. En même temps, "'le navire glissant...' fait écho aux 'albatros, indo-
lents compagnons de voyage'" (Nicolas Ruwet, "Sur un vers de Charles Baudelaire", 
dans: Linguistics, No 17, octobre 1965, p.76). 
847)P1,1,p.868. 
848) Ce contraste se reflète jusque dans la répartition des masses textuelles: seize 
vers relatent la mise à l'épreuve, deux vers l'attitude de Don Juan. 
849)P1,1,p.869. 
850) Ratermanis écrit à propos de cette variante: 
'7e souvenir odorant est une variante abandonnée pour des raisons de 
contexte; on peut le regretter car le couple correspond à une réalité psy-
chologique" (o.e., p. 108). 
851) Le mot est de Cl. Pichois (PI, I, p.1052). 
852) Pour les trois familles de textes, voir FMCBP, pp.209, 376-378 ou PI, I, p.1047. 
853) Il s'agit de la famille II. Nous donnons la leçon de Jean Raisin. Les variantes de 
ms. b et de DP concernent la ponctuation seulement. 
854) Voici en effet les leçons antérieures à la l r e édition: 
Et libre, sans souci des patrouilles funèbres, 
(ms. a) 
Et sans prendre (aucun> souci des mouchards (curieux) ténébreux^ 
(ms. b) 
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I t sans prendre souci des mouchards ténébreux 
(DP) 
I t , sans prendre souci des mouchards ténébreux, 
(Jean Raisin, 15 novembre 1854) 
Et, sans aucun souci des mouchards ténébreux 
(JA, 18 juin 1857, 1-pr. l r e éd., avant correction) 
Signalons que dans toutes les versions préoriginales, sauf ms. a, "ténébreux" rimait 
avec "l'air silencieux" qui formait une contradiction avec le vent violent du vers 2. 
855) I n voici le texte; 
Un régiment se meut à ses regards trompés, 
lit lui, jette aux échos des mots entrecoupés, 
Tels que ceux que vaincu par la mort triomphante 
LTmpereur exhalait de sa gorge expirante. 
856) Autour de l'édition originale.... p.158. 
857) Le mot "ne se dit que dans les locutions familières" (Ac^S). Notons que la sen-
sation olfactive ne disparait pas avec l'abandon de "flaireurs"; elle subsiste dans "frais 
réduit" (v. 40) 
858) IMA, p.380. 
859)Λ/.,ρ.379. 
860) Grevisse,pp.ll73-1174. 
861) mutin = "qui est d'humeur taquine, qui aime à plaisanter" (Robert). Si "mutin" 
et "lutin" appartiennent au même registre, celui de l'espièglerie, ils s'opposent en ce que 
"mutin" exprime une attitude de refus (apparent) et "lutin", une attitude d'initiative. 
Un lutin, n'est-ce pas un "être imaginaire, petit démon taquin et malicieux" (Robert; 
nous soulignons)? Signalons que la rime "lutin-mutin" se retrouve dans La Muse ma-
lade (bit. I). 
862) Voici les deux versions dans toute leur exactitude: 
Que pour te déshabiler 
Tes bras se fassent piller, 
Et chassent à coups lutins 
Les doigts mutins. -
(ms. antérieur au 10 mai 1846, cf. Buba, Vili, 2, 9 avril 1973, p.6) 
Que pour te deshabiller 
Tes bras se fassent piller 
Et chassent à coups lutins 
Les doigts mutins, 
(DP) 
863) Cf. ГМСВ, p.445. 
864) Selon Cl. Pichois, vingt-neuf sous correspondait en 1975 à 9,95 F (PI, I, p.1003). 
A notre avis, ce calcul est trop précis: le chiffre est employé pour désigner une somme 
réduite tout court. Baudelaire, dans une lettre à Hippolyte Tisserant, se sert, dans la 
même intention, du chiffre vingt-cinq: "Une soeur du scieur de long, créature aimant les 
rubans, les bijoux à 25 sols, les guinguettes et les bastringues (...]". (CP1, I, p.259). 
865) "Notes nouvelles sur I.dgar Poe" (PI, II, p.329). 
866) Promenades littéraires, II. Paris, Mercure de France, 1906 (passage cité dans 
FMCB, p.542. Pour la composition antithétique de ce poème, cf. aussi André Guex, 
o.e., pp.57-58. 
867) Le manuscrit ne porte pas de virgule après "enchantée" ni n'écrit "chuchotée" 
avec double t (cf. CGC, I, p.210), comme FMCBP, p.99 aimerait nous faire croire. 
Le manuscrit étant perdu (FMCBP, p.500), nous avons suivi la version donnée par CGC. 
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La faute a été corrigée en CP1,1, p.226 et en PI, I, p.917. 
868) Ainsi, nous lisons dans La Femme sauvage et la petite-rmttresse: "on dirait 
vraisemblablement une jeune grenouille qui invoquerait l'idéal" (PPP, p.30), dans Les 
Tentations: "Et je les (= les démons) invoquai à haute voix, les suppliant de me par-
donner [...]" (PPP, p.62) et dans Les Bons Chiens: "J'invoque la muse familière l . . .]". 
(PPP, p.145). 
869) Selon la formule de Louis Morice, I.e., p.62. 
670) Le Masque, v. 20. 
871) Ainsi, la minuscule de "ange" au vers 25 (au lieu de la majuscule du manuscrit) 
correspond à l'élément de pitié contenu dans l'épithète "pauvre", ensuite cet "ange" 
présente aussi une faille, un défaut (qui ne se manifeste pourtant qu' "une fois, une 
seule", ce qui explique peut-être l'hésitation de Baudelaire à l'égard du choix de l'ini-
tiale). 
872) Ce contraste explique son attitude ambivalente à son égard: "Je te hais autant 
que je t'aime!" s'écriera-t-il au vers 16. Cf. aussi les deux passages suivants de la lettre 
à Mme Sabatier du 18 août 1857, où il est question de ce poème. 
"Et la dernière fois que j'ai eu le bonheur (bien malgré moi) de vous 
rencontrer! car vous ignorez avec quel soin je vous fuis! - je me disais: 
il serait singulier que cette voiture l'attendît, je ferais peut-être bien de 
prendre un autre chemin. - Et puis: Bonsoir, Monsieur', avec cette voix 
aimée dont le timbre enchante et déchire". (CP1,1, p.422). 
"Rappelez-vous que quelqu'un pense à vous, que sa pensée n'a jamais 
rien de trivial, et qu'il vous en veut un peu de votre malicieuse gatte". 
(id., p.423). 
873) Cl. Pidiois signale, à propos du titre manuscrit A une femme trop gaie que "le 
mot femme était brutal et eût juré en 1857 entre l'Ange célèbre dans Le Flambeau 
vivant et dans Réversibilité, alors pièces précédente et suivante" (PI, I, p. 1132). Pour 
le mouvement du texte, voir FMA, pp.434-435. 
874) Cet effet de la correction n'en exclut pas d'autres. Ainsi, la redite "éclairé" 
(v. 6) - "clarté" (v. 7) est écartée; "ébloui" forme avec "jaillit" une rime intérieure. 
L'unité phonique renforce ainsi l'unité sémantique. 
875) Bien qu'au XIXe siècle le sens du mot soit surtout physiologique (cf. Ac^S, 
Besch: "T. de Médec. Défaut de ton, faiblesse des organes") et qu'il faille attendre le 
Grand dictionnaire universel de Pierre Larousse (1865-1876) pour voir apparaître le 
sens de "inertie morale ou intellectuelle" (selon Journet et ahi, o.e., I), on peut déduire 
de la correspondance de Baudelaire qui celui-ci n'emploie pas ce mot sans un contexte 
qui évoque également le sens psycho-physiologique de "manque de vitalité, d'activité, 
d'énergie, de ressort" (Robert): 
"Mais la misère et le désordre créent une telle atonie, une telle mélancolie, 
que j 'ai manqué à tous les rendez-vous" (26 mars 1853, à Mme Aupick, 
CP1, l,p.212). 
"Comment vous portez-vous? - Je viens, quant à moi, de traverser une 
période d'atonie: plus d'appétit, plus de sommeil, plus de travail" (12 
août 1860, à Poulet-Malassis, СРІ, II, p.77; Baudelaire souligne). 
"Il s'agit d'une femme du monde qui était arrivée à une atonie et une 
mélancolie inexplicables,simplement pour avoir, pendant plusieurs années, 
fait usage avec son mari du vin de Champagne, comme vin d'ordinaire, 
à déjeuner et à dîner" (environ 12 août 1860, à Armand Fraisse (CP1, 
II, p.78]; selon Cl. Pichois et Marcel Monnier qui ont étudié "La maladie 
de Baudelaire" dans: BET, pp219-241, Baudelaire parlerait ici de lui-
même). 
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"Depuis deux mois surtout, je suis tombé dans une atonie et une dés-
espérance alarmantes. Je me suis senti attaqué d'une espèce de maladie à la 
Gérard, à savoir la peur de ne plus pouvoir penser, ni écrire une ligne" (en-
viron 20 mars 1861, à Poulet-Malassis, CP1, II, pp.135-136). 
876) Cf. la lettre à l-ernand Desnoyers de fin 1853 ou début 1854, où Baudelaire déclare 
qu'il a toujours pensé "qu'il y avait dans la Nature, florissante et rajeunie, quelque chose 
d'impudent et d'affligeant" (CPI, I, p.248), 
877)P1,1,ρ.1133. 
878) ЬМСВ,р.372. Pour le sens de ce poème, voir aussi P.S.Hambly, "Notes sur deux 
poèmes de Baudelaire:'Réversibilité' et 'Châtiment de l'orgueil"', dans; RHLF, 1971, 
pp.485-488. 
879) Il constate: 
"On est tout de suite frappé par l'usage généralisé de l'article défini devant 
les abstraits comme devant les concrets: l'angoisse... les rides. Le fait doit 
être mis en rapport avec l'utilisation du démonstratif: ces affreuses nuits 
qui; ce hideux tourment de ... Il s'agit bien de restituer à ces outils une 
pleine valeur de geste Le poète veut diriger le regard de l'ange sur ces 
contingences et ces misères, pour le rendre sensible à ces réalités qu'il ne 
connaît qu'intellectuellement". (Analyses stylistiques, p.225). 
880) J. Doucet, I.e., p.232. Pour une étude pénétrante de cette correction, cf. Noyer-
Weidner, "Stilempfinden...", pp.306-307 (ou: Baudekire, pp.184-185) dont nous avons 
largement profité. 
881) Pour la date de mai 1853, voir Jean-François Delesalle, "La trace de quelques 
documents baudelairiens", dans: Buba, 9 avril 1969, p.l 1 et CPI, I, p.224. 
882) RenéGaland, o.e., p.301. 
883) Cf. cette phrase du rêve de Baudelaire: "Alors je réfléchis que la bêtise et la 
sottise modernes ont leur utilité mystérieuse, et que souvent ce qui a été fait pour le 
mal, par une mécanique spirituelle, tourne pour le bien" (13 mars 1856, à Charles 
Asselineau, CPI, I, p.340; nous soulignons). 
884) Sauf que, dans la l r e édition, la strophe se termine par une virgule. 
885) Ainsi, dans Mon cœur mis à nu, Baudelaire oppose l'esprit et la brute: "Plus 
l'homme cultive les arts, moins il bande. Il se fait un divorce de plus en plus sensible 
entre l'esprit et la brute" (PI, I, p.702; nous soulignons). 
886) Cf. Ac35 ; "La figure extérieure d'un corps, la configuration d'une chose". 
887) Cf. Dieter Voss, o.e., le chapitre "Glorifizierende Majuskulierung", pp.1 ΙΟ­
Ι 23 et en particulier p. 116. 
888) Voir à ce sujet aussi p. 107. 
889) C'est un cas d'énallage, figure de rhétorique "qui consiste, lorsqu'on est en pré-
sence de deux noms accompagnés d'adjectifs, à échanger les adjectifs" (Henri Morier, 
Dictionnaire de poétique et de rhétorique, 2e éd. Paris, P.U.F., 1975, p.401). Morier 
aussi souligne que "l'échange n'est valable que si les idées s'interpénétrent" (o.e., p.401). 
Un autre cas d'énallage particulièrement frappant se trouve au vers 25 des Sept Vieil-
lards: 
D'un quadrupède infirme ou d'un juif à trois pattes. 
890)O.c.,p.210. 
891) Voir p.119, FMCB, p.582 et Martin Turnell, o.e., p.147, qui interprète l'élan 
et la retombée de l'eau comme "a sort of pantomime of what has been happening in the 
bedroom". Pour une étude d'ensemble de ce poème, voir Gonzague de Reynold, o.e., 
p.296, et surtout Gerhard Hess, o.e., pp.114-116. 
892) A cette différence près qu'en LPR "fleurs" n'est pas suivi d'une virgule. 
893) Le vers 4 du refrain se lit dans la mélodie de Debussy: "De ses pâleurs". Là 
encore, l'éclat est terni. Nous n'avons pas tenu compte de cette variante, parce qu'on 
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ne sait pas si Debussy a eu connaissance d'un autre manuscrit ou s'il a lui-même trans-
formé le texte (cf. FMCBP, p.292 et PI, I, p.l 138). 
894) Voir note 891. 
895) Ratermanis, o.e., p. 147. L'averse est une "pluie subite et abondante" selon 
Ac35 et Besch. 
896) A partir des Epaves, on lit: "Qu'il m'est doux...". Le pronom personnel "me" 
correspond parfaitement au ton personnel du poème. C'est un je qui parle à un tu. 
897) Cf. Les Bijoux, v. 27: "Tant sa taille faisait ressortir son bassin". 
898) Robert Vivier, o.e., p.147. 
899) Sauf, bien entendu, pour "poëte", qui se lit "poète" dans la l r e édition et à 
l'exception aussi du vers 19, qui se lit dans la l r e édition: 
A l'aspect du tableau plein d'épouvantement 
Cette dernière variante a été traitée p.194. 
900) Par. 805 R4, p.820. Pour cette correction cf. aussi André Guex, o.e., p.134. 
901) Lnviron 5 novembre 1858, Baudelaire adresse une copie du manuscrit à Poulet-
Malassis (cf. CP1, I, pp.521, 993 et PI, I, p.899). 
902) "Baudelaire's 'Le Possédé': A Nineteenth Century Example of L'Amour fou", 
dans: The French Review, t. XXXIX, 1965-1966, pp.354-360. 
903) Qu'on retrouve dans Un fantôme 1, v. 14, où la femme est "noire et pourtant 
lumineuse". 
904) Cf. l'opinion d'Arnaldo Pizzorusso: 
"La correzione può essere spiegata non solo con l'essenza e il fascino 
poetico della luna ma anche e sopratutto in relazione al contesto. Infatti 
s'emmitoufler, verbo per cos'i dire intimista, non si conveniva a un 'imma-
gine solare ma piuttosto alla luna per la sua luce morbida, tenue". ("Bau-
delairiana. 2. 'Le Possédé', dans: Paragone, année XXIII, No 266, avril 
1972, pp.60-61). 
Pour les effets sonores obtenus par la correction, voir p. 172: Gershman et Pizzorusso 
les passent sous silence. 
905) CP1, II, pp.186, 743; il s'agit de: La Prière d'un païen. Le Rebelle, L'Avertisseur 
et Epigraphe pour un livre condamné. 
906) lMA,p.321. 
907) A un point près: A imprime quatre points à la fin du vers 11, au lieu de trois. 
908) FMA, p.322. Cf. l'avis différent d'Yves-Gérard Le Dantec, PI (1961), p.363, 
de Crépet Blin, FMCB, p.363 et d'Alison Fairlie, "Mène-t-on la foule...", pp.18-19. 
909)P1,1,p.903. 
910) Comme le constatent Crépet et Blin (ГМСВ, p.471). 
911) Il ressemble ainsi beaucoup à ces seigneurs turcs qui "commandent quelquefois 
à nos peintres des décors représentant des appartements ornés de meubles somptueux, 
et s'ouvrant sur des horizons fictifs". ("IM Double Vie par Charles Asselineau", 1859, 
PI, II,p.89;cf. FMCB, p.472). 
912) Albert Feuillerat, "L'Architecture des Fleurs du Mal", dans: Studies by Members 
of the French Department of Yale University (decennial Volume), éd. Albert Feuil-
lerat. New Haven, Yale University Press ("Yale Romanic Studies", XVIII), p.308. 
913) Ibid. Nous soulignons. 
914) Pour une raison analogue, sans doute, Baudelaire supprime l'épigraphe qui pré-
cédait la version manuscrite d'Obsession. File soulignait trop vivement un seul des 
éléments du texte et "le lecteur risquait de se méprendre sur le sens du titre et du 
poème" (CI. Pichois, PI, I, p.980). 
915) Cf. René Galand, o.e., p.318. 
916) Que l'on trouve dans la lettre du 20 octobre à M. Autard de Bragard (CPI, I, 
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pp.89-90). 
917) Cf. FMA, p.353 et Robert Vivier, o.e., pp.138-139. 
918) Cf. Ac35: "Titre qu'on donnait autrefois à la femme d'un seigneur, et à celle 
qui possédait une seigneurie avec autorité et commandement sur des vassaux", et 
Robert; "titre que l'on donna dans les temps féodaux à toute femme détentrice d'un 
droit de souveraineté ou de suzeraineté". Par extension, le mot "s'est appliqué à toute 
femme de haute naissance". 
919) "Vieux", selon Robert, au sens de "titre honorifique accordé aux femmes des 
hautes classes de la société. Titre donné à une souveraine, en s'adressant à elle. Titre 
donné aux femmes nobles titrées en général". Cf. Ac^i : "Titre d'honneur qu'on ne 
donnait autrefois qu'aux femmes de qualité (...). Madame est aussi le titre qu'on donne 
à toutes les filles de maison souveraine {...]. S'adressant à une reine, on dit: Madame". 
920) Sens absent de Ac^S et de Besch qui signalent le mot comme peu usité et au 
sens de "lieu secret d'une maison, où l'on va aux nécessités naturelles". 
921) La définition de Ac35 revient au même: "Ouvrage de bois, de tenture, etc., fait 
dans l'ancienne forme des ciels de lit, et que l'on met, à quelque hauteur, au-dessus 
d'un maitre-autel, d'une chaire à prêcher, d'un trône, de la place où siègent, dans les 
occasions solennelles, certains personnages éminents, etc.". Cf. Le Vin des chiffonniers, 
vs. 11-12, où l'ivrogne-empereur 
(...) sous le firmament comme un dais suspendu 
S'enivre des splendeurs de sa propre vertu. 
922) Le 29 mars 1866, Baudelaire écrit à Catulle Menues: "Le dernier vers de la 
pièce intitulée: Bien loin d'ici doit être précédé d'un tiret (-), pour lui donner une 
forme d'isolement, de distraction". (CP1, II, p.630: FMCBP, p.10). 
923) Cf. Ac^S, Besch, Littré, le Dictionnaire général. 
924) Ratermanis, o.e., p.37. Un mouvement contraire se constate dans le changement 
de A une Indienne (13 décembre 1846 A) en A une Malabaraise (15 novembre 1857 
Pr) à travers A une esclave malabaraise ("Bribes", PI, I, pp.1121, 1160). Là, l'effet 
d'exotisme augmente: Malabaraise est moins connu des contemporains qu'Indienne. 
Ainsi, l'idée de l'exil est renforcée: "Au contraire de la pièce A une dame créole, le poète 
adjure la petite Malabaraise de ne pas quitter [son pays paradisiaque]". (Prévost, o.e., 
pp.28, 29). Malabaraise était en effet moins connu qu'Indienne, comme le prouve la 
lettre du 16 octobre 1865 à Poulet-Malassis: le 14 octobre, le poème avait paru dans 
La Petite Revue (directeur Pincebourde). Il s'agissait là d'une reproduction d'après Le 
Présent du 15 novembre 1857. Or, le titre était devenu/1 uneMalabraise. Dans sa lettre, 
Baudelaire, s'en plaint auprès de Poulet-Malassis: 
"Quant au mot extraordinaire M ALABRAISI , je remercie ce brave homme 
(= Pincebourde) de n'avoir pas poussé la divination jusqu'à écrire Cala-
braise, mais dites-lui que les Malabares ou Malabarais sont originaires de 
la Côte du Malabar. Il trouvera facilement ce mot choquant en regardant 
une carte de l'Inde". (CP1, II, p.535). 
D'où une rectification dans la livraison du 21 octobre de La Petite Revue: "C'est à une 
MALABARAIS! qu'il faut lire, ou à une MALABAR!". (FMCBP, p.322; CP1, II, p.935). 
Fnfin, le 29 mars 1866 encore, Baudelaire met Catulle Mendès, directeur du Parnasse 
contemporain où allait paraître de nouveau le poème deux jours après, en garde contre 
la graphie "A une Malabraise" (CP1. II, p.630). 
925) "La pourpre était l'habillement des anciens rois. II se dit figurément de la dignité 
souveraine, dont elle était autrefois la marque" (Ac^S). 
926)P1, II,p.623. 
927) "Les relatives determinatives précisent ou restreignent l'antécédent en y ajoutant 
un clément indispensable au sens | . . .) . Les relatives explicatives ne servent jamais à 
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restreindre l'antécédent [...]" (Grevisse, par. 1011, Io , 2°, p.1149). Gir-Duv. était du 
même avis (p.485). 
928) CP1, II, pp.158, 790; FMCBP, p.43; PI, I, p.858. 
929)0.c.,p.l61. 
930) Le remords n'est pas absent de la version primitive. Il s'exprime seulement avec 
moins d'insistance: au vers 9, le poète se qualifiait déjà de "mauvais cénobite". 
931) A propos du dernier tercet; 
О moine fainéant! quand saurai-je donc faire 
Du spectacle vivant de ma triste misère 
Le travail de mes mains et l'amour de mes yeux? 
L.J. Austin écrit à juste titre: "Question paradoxale! Les Fleurs du Mal sont là pour 
montrer que Baudelaire a magnifiquement rempli ce programme qu'il s'accusait de 
négliger. Les poèmes consacrés au Spleen sont le plus brillant exemple du triomphe du 
poète sur la misère, dominée, conjurée par le sortilège de l'art" (o.e., p.308). Voir 
pour ce paradoxe aussi: Erich Auerbach, "Baudelaires 'Fleurs du Mal' und das Frha-
bene", dans: Vier Untersuchungen zur Geschichte der Französischen Bildung. Berne, 
Francke, 1951, pp.113-114, et déjà Charles Du Ъоъ, Approximations (Première Série). 
Paris, Pion, 1922, pp.233-234. 
Il est significati! que sur Epr. l r e éd. Baudelaire insiste sur l'emploi du point d'exclama-
tion à la fin du dernier vers. Poulet-Malassis acceptera la proposition pour la version 
de la l r e édition. Le dernier tercet devient ainsi une question oratoire équivalant à une 
affirmation qui correspond á l'impression générale d'impuissance. Or, la 2e édition 
rétablit le point d'interrogation. 
932)FMA,p.285. 
933) René Galand, o.e., p.266. 
934) Pour le vers 7 nous adoptons les leçons fourmes par PI, I, p.1037; cf. p.190 et 
note 733. 
935) "Qui est de couleur d'orange" (Ac^S, Besch), "qui est d'une couleur formée par 
la combinaison du jaune et du rouge" (Robert). 
936)P1, II,p.625. 
937) O.e., pp.192-193. Cf. aussi la lettre à Mme Aupick du 11 janvier 1858: 
"Vous n'avez donc pas remarqué qu'il y avait dans ¿es Fleurs du mal 
deux pièces vous concernant, ou du moins allusionnelles à des détails 
intimes de notre ancienne vie, de cette époque de veuvage qui m'a laissé 
de singuliers et tristes souvenirs, - l'une: Je n'ai pas oublié, voisine de la 
ville... (Neuilly), et l'autre qui suit: La servante au grand cœur dont vous 
étiez jalouse... (Mariette)? J'ai laissé ces pièces sans titres et sans indi-
cations claires parce que j'ai horreur de prostituer les choses intimes de 
famille". (CP1,1, p.445). 
938) "La phrase est un peu embarrassée à la fin, avec le participe présent de l'avant-
dernier vers qui y ajoute comme une rallonge". (François Porche, o.e., pp.49-50). 
939) Répandant largement, c'est, écrit Alison Fairlie, "the expression for the most 
bountiful sense of stretching space [...]". ("Méne-t-on la foule...", p.27). 
940)FMA,p.405. 
941) Ratermanis, o.e., p.83. Constatons avec André Guex que morbides convient 
mieux à linceul du vers suivant (o.e., p.172). 
942) Nous soulignons. Jean Pommier écrit dans Autour de l'édition originale: "mor-
bides vaut malgré tout mieux que turpides", sans s'expliquer autrement, mais il ajoute 
à juste titre: "Pour l'histoire du vocabulaire, l'emploi de ce dernier adjectif en poésie 
n'en est pas moins intéressant à cette date de 1848" (p.154). (Le poème a dû paraître 
pour la première fois dans L'Echo des marchands de vins en novembre 1848, cf. PI, I, 
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pp.1053-1054, où la date de 1868 est mise abusivement pour celle de 1848). Fn effet, 
Ac^5. Besch et Littré ne donnent que turpitude, "laideur morale" ou "action honteuse" 
ou "paroles obscènes" (Baudelaire s'en servira dans la lettre à Poulet-Malassis du 13 
décembre 1862, CP1, II, p.271). Robert constate l'apparition de turpide en 1896 seule-
ment et signale turpidement dès 1844. FEW (XI1I-2, p.432) signale l'adjectif en moyen 
français (1540, 1586) et en nouveau français entre 1895 et 1903 chez Huysmans. Les 
dictionnaires sont en effet à corriger sur ce point. Ce n'est que Georges Matoré (o.e., 
p.63, note 5) qui montre, grâce à une citation de Balzac, que celui-ci considérait en 1830 
turpide comme un mot à la mode (Balzac, Des mots à la mode. La Mode. Paris, Conard, 
1830,t. XXXIX, p.36). 
943) Pour une analyse pénétrante de ce poème ainsi que de son doublet en prose dans 
"Du vin et du hachisch" (PI, I, pp.380-381), voir Ratermanis, o.e., ρρ.45Μ65. 
944) Cf. dans le texte en prose: "[Le vin] parle avec son âme, avec cette voix des 
esprits qui n'est entendue que des esprits". (PI, 1, p.380). 
945) La leçon de 1851 contient toutefois le guillemet. 
946) O.e., p.452. 
947) PI, I, p.387. 
948) Ratermanis, o.e., p.452. 
949) Robert. Cf. encore Ac^S et Besch: "interjection qui sert à marquer diverses 
passions, divers mouvements de l'âme". 
950) J.-D. Hubert a relevé l'ambiguïté de "cuisant", ainsi que de "caveau": 
"Cuisant a son sens propre et le sens dérivé de 'faire souffrir d'une ma-
nière aiguë - car le soleil mûrit le raisin tout en dardant ses rayons ac-
cablants sur le dos des vendangeurs (...]. Un caveau est en même temps 
une petite cave où l'on met le vin et un monument funéraire où l'on 
enfouit les morts, ce qui rapproche de nouveau l'homme du vin. Ces deux 
jeux de mots servent surtout à faire du vin un symbole de la création 
poétique" {o.e., p.27). 
951) "L'antéposition souligne une valeur métaphorique". (Wagner et Pinchón, o.e., 
p.153). 
952) Valeur non lexicalisée par Ac^S, Besch, Littré ni par Robert. 
953) Cf. dans le texte en prose: "La poitrine d'un honnête homme est un séjour 
qui me plaît bien mieux que ces caves mélancoliques et insensibles". (PI, I, p.380; nous 
soulignons). 
954) "Résonner peut se dire d'un spn faible, et souvent des sons mesurés comme 
ceux de la voix ou de la musique; Retentir implique un son éclatant ou qui se prolonge 
sur une grande étendue, cris, bruits de toute sorte". (Bénac, o.e.). 
955) Ratermanis, o.e., p.76. 
956) Pp.204-205. 
957)PPP, p.12. 
958) Cf. IMCB, p.518; KW. Leakey, o.e., p.359; PI, I, p.1092. 
959) Pour l'optimisme mitigé de cette version, cf. pp.302-303. 
960) Cf. FMCBP, p.536. 
961) FMCB, p.518. 
962) Cf. à ce sujet Marc Eigeldinger, Le Platonisme de Baudelaire. Neuchâtel, La 
Baconnière, 1952, pp.19-40. 
963) Pour cette variante, voir p. 303. 
964) FMA, p.426. 
965) Littré (à la suite de Ac^S et de Besch). 
966) Pour l'artiste bouffon, voir Jean Starobinski, Portrait de l'artiste en saltimbanque 
("Les sentiers de la création"). Genève, Albert Skira, 1970. 
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967)IMCB, p.518. 
96S)L'Idéal, v. 2. 
969) Pierre Immanuel, Baudelaire, p.56. 
970) L. Sainéan, La Langue de Rabelais. Tome deuxième. Langue et Vocabulaire. 
Paris, iL. de Boccard, 1923, pp.304-305 
971) Cf. François Caradec, Dictionnaire du français argotique et populaire. Paris, 
Larousse, 1977. 
972) Sainéan, o.e., pp.304-305. Fst-il encore besoin d'évoquer ici de Ronsard la "lance 
au bout d'or, qui sai[tl et oindre et poindre"? (Livret de Folastrerie, "Sonet", Ronsard, 
Oeuvres complètes II. Texte établi et annoté par Gustave Cohen ("Bibliothèque de la 
Pléiade"). Paris, Gallimard, 1950, p.775. 
973) Alfred Delvau, Dictionnaire erotique moderne. 
974) PI, I, p. 1091. 
975) "Es (= das Urbild) wird zuerst ia grande Créature genannt, was sinnlich und 
pejorativ klingt". {Vier Untersuchungen ..., p.124). 
916) Le Vin de l'assassin, v. 23, Une martyre, ν. 55, Mademoiselle Bistouri, PPP, p. 
\Ъ5, Mon cœur mis à nu, PI, I, p.687 (il s'agit de George Sand). 
977) Lettre à Madame Marie, début 1852 (?). Voici le contexte immédiat: 
"Comment vous exprimer à quel point je les aime vos yeux, et combien 
j'apprécie votre beauté? Elle contient deux grâces contradictoires, et 
qui, chez vous, ne se contredisent pas: c'est la grâce de l'enfant et celle 
de la femme. Oh! croyez-moi, je vous le dis du fond du coeur, vous êtes 
une adorable créature et je vous aime bien profondément. C'est un senti-
ment vertueux qui me lie à jamais à vous. I n dépit de votre volonté vous 
serez désormais mon talisman et ma force. Je vous aime, Marie, c'est 
indéniable, mais l'amour que je ressens pour vous, c'est celui du chrétien 
pour son Dieu. Aussi ne donnez jamais un nom terrestre si souvent honteux 
à ce culte incorporel et mystérieux, à cette suave et chaste attraction, qui 
unit mon âme à la vôtre, en dépit de votre volonté. Ce serait un sacri-
lège!" (CP1,1, p.182). 
978) PI, II, p.646. Faut-il encore rappeler les "grandes attitudes" de La Beauté (v. 9), 
la "grande Nuit, fille de Michel-Ange' de L'Idéal (v. 12), la Beauté "énorme" d'Hymne 
à la Beauté (v. 22), La Géante enfin? 
979)PPP,pp.l9-20. 
980) Nouveau Larousse Illustré (1897-1904). Nous soulignons. 
981) Ac35, Besch. 
9S2) Baudelaire. Poésies choisies, p.65. Cf. la glose de Pierre Emmanuel qui affirme 
que les sculpteurs "travaillent sur eux-mêmes, se prenant pour matière et pour objet 
avec une fureur créatrice née du remords et de l'aspiration" (o.e., p.58). 
983)Premières poésies, "A mon ami idouard В.", vs. 6, 1 (première publication: 
Poésies Nouvelles, édition de 1850). 
984) O.e., p.57. 
985) Besch. 
986) Cf. le vers 3 des Métamorphoses du vampire: "Et pétrissant ses seins sur le fer 
de son buse". 
987) "Au moyen âge, écrit Besch. les poètes vainqueurs étaient couronnés au Capitole". 
988) André Ferran, o.e., p.65. 
989) Qui est la seule dans: 
Et le ciel regardait la carcasse superbe 
Comme une fleur s'épanouir. 
(Une charogne, vs. 13-14). 
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990) Qui est la seule dans: 
'Je vois s'épanouir vos passions novices,' 
{Les Petites Vieilles, v. 77) 
991)Bescli. 
992) M. 
993) Cf. L'Ennemi, v. 9, Le Guignon, vs. 12-14, L'Ame du vin, vs. 23-24, les "fleurs 
maladives" de la dédicace des deux recueils, enfin le titre même des Heurs du Mal. 
Voir à ce sujet Alfred 1 ngstrom, "Baudelaire's Title for 'Les Fleurs du Mal', dans: 
Orbis Litteramm, 12, 1957, pp.192-202. 
994) O.e., pp.260-263. Ou bien, selon l'heureuse formule de Cl. Pichois, la peur de 
"l'hémophilie morale" (PI, 1, p.1063). Le terme de "substance perdue" sort de la plume 
de Baudelaire lui-même lorsqu'il écrit dans les Journaux intimes: "Tout le recul de la 
volonté est une parcelle de substance perdue". (PI, I, p.672). On trouve facilement 
d'autres traces de cette obsession dans les Journaux intimes non seulement, mais encore 
dans la correspondance (cf. PI, I, pp.649, 658, 676; CP1, I, p.327; CP1, II, p.139). Pour 
les deux pôles dissipation et concentration chez Baudelaire, cf. Charles Mauron, Des 
Métaphores obsédantes au Mythe personnel (Introduction à la Psychoctitique). Paris, 
José Corti, 1963, pp.132, 134-135, 146. 
995) Dans A Théodore de Banville déjà (1845), Baudelaire s'adresse ainsi à son con-
frère: 
Poète, notre sang nous fuit par chaque pore; 
faisant allusion ainsi au vers suivant de Banville dans La Voie lactée: "Le sang qui de 
son cœur s'écoule comme une onde" (cf. Jean Pommier, Dans les chemins de Baude-
laire, p.199 et PI, I, p.1239). Dans L'Amour et le crâne (1855), l'Amour, qui s'est 
installé sur le crâne de l'Humanité, souffle des bulles qui montent dans l'air pour crever 
"comme un songe d'or" (v. 12). Or, le crâne se plaint auprès de l'Amour, parce que, 
dit-U, 
(...] ce que ta bouche cruelle 
I parpille en l'air, 
Monstre assassin, c'est ma cervelle, 
Mon sang et ma chair! 
(vs. 17-20) 
Ce n'est pas seulement l'Amour qui joue ce rôle de sangsue, mais aussi le Temps. "Bau-
delaire, écrit Sartre, a horreur de sentir le temps couler. Il lui semble que c'est son sang 
qui s'écoule" (o.e., p.214). C'est ce que nous apprend le dernier tercet de L'Ennemi 
(avant 1855): 
- О douleur! ô douleur! Le Temps mange la vie, 
11 l'obscur bnnemi qui nous ronge le cœur 
Du sang que nous perdons croît et se fortifie! 
996) La rédaction de 1857 est identique à celle de 1861, à une exception près. Celle 
de 1857 comporte à la fin du vers 12 une virgule au lieu d'un point-virgule. Ajoutons 
qu'en 1857 "rhythmiques" s'écrit avec une h après l'r, comme le prouve le facsimile 
de cette édition, publié en 1968 par Slatkine Reprints, Genève. Ici FMCBP est donc 
à corriger (et non PI, I, p. 1063). 
997) Désormais, constate Alison íairlie, "the ebbing blood [seems] to beat with the 
human pulse". ("Mène-t-on la foule...", p.27). Cf. La Muse malade, v. 11: "et que 
ton sang chrétien coulât à flots rhythmiques". Ajoutons que dans La Fontaine de sang 
le giclement initial (vs. 1-2) se transforme en écoulement sans heurt ni coup dans la 
suite du sonnet. Pour une analyse judicieuse de ce poème, voir Gerhard Hess, o.e., pp. 
77-78. 
998) Ce martèlement obsessionnel nous semble typiquement baudelaihen. Π méri-
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terait de toute façon une étude approfondie. Indiquons seulement qu'il se rencontre 
dans Chant d'automne I, avec la chute monotone mais angoissante des bûches: 
J'entends déjà tomber avec des chocs funèbres 
Le bois retentissant sur le pavé des cours. 
(vs. 3-4) 
Il me semble, bercé par ce choc monotone, 
Qu'on cloue en grande hâte un cercueil quelque part. 
(vs. 13-14) 
ensuite dans Rêve parisien avec "la pendule aux accents funèbres" (v. 57), dans le 
tic-tac obsédant de L'Horloge et dans La Chambre double, où nous lisons: "Je vous 
assure que les secondes maintenant sont fortement et solennellement accentuées, et 
chacune, en jaillissant de la pendule, dit: - "Je suis la Vie, l'insupportable, l'implacable 
Vie!"(PPP, p.16). 
999) Jean Prévost, o.e., p.261. 
1000) D'autre part, la tournure "j'ai beau + inf." a besoin d'un corrélatif, pour lequel 
il n'y avait pas de place. Donc il y a aussi correction syntaxique. 
1001) Grevisse, p.644. 
1002) A moins qu'il ne faille comprendre: "aux vins, par ailleurs si généreux... mais 
en l'occurrence...". Sans doute le besoin d'une rime en -ieux y est aussi pour quelque 
chose. 
1003) Cf. encore Ac35: "Qui tend à induire en erreur et à surprendre par quelque 
belle apparence. Il se dit surtout des raisonnements, des discours, etc. Il se dit quelque-
fois des personnes". 
1004) "L'amour est pour l'homme ce qu'est le matelas d'aiguilles pour le fakir", 
écrit Adam (l-'MA, p.414). Mais ce n'est pas le sens du tercet. C'est tout le contraire. 
L'amour, c'est ce qu'éprouve l'homme non fakir qui se couche sur une planche de 
clous. Aucune question de sang chez le fakir! 
1005) Cf. FMA, p.426. 
1006)P1,1,p.l083. 
1007) Cet effet de glorification est obtenu aussi par la majuscule initiale du mot 
"Anges" au vers 1, qui se lisait d'abord avec minuscule. 
1008) FMA, p.423. 
1009) Ce vers rappelle curieusement le passage suivant de la lettre à Nadar de 1859 (?), 
intitulée "Clergeon aux Enfers" (le sérieux en moins): "Comme il emmerde tout le 
monde, on le fout dans un abîme insondable, d'où il remonte bientôt avec une agilité 
sans égale. Car l'espoir d'avoir été remarqué par Proserpine lui donne des forces pro-
portionnées à la difficulté de l'entreprise" (CP1,1, p.580; nous soulignons). 
1010) Le véritable vaincu ne se relève plus. Cf. la fin de Spleen IV: 
L'Espoir, 
Vaincu, pleure, et l'Angoisse atroce, despotique, 
Sur mon crâne incliné plante son drapeau noir. 
(nous soulignons) 
lOìì) Autour de l'édition originale, pp.154-155. Cf. aussi Doucet: "L'adjectif/éco/id 
amena une image ridicule. Le Collaborateur du Corsaire-Satan va-t-il créer un Satan-
mère-poule?" (I.e., p.336). 
1012) Voir FMCBP,p.551. 
1013) Ce procédé ne rappelle-t-il pas la déclaration de Baudelaire dans "Notes nou-
velles sur Edgar Poe": "Si la première phrase n'est pas décrite en vue de préparer cette 
impression finale, l'oeuvre est manquee dès le début" (PI, II, p.329)? 
Pour la place qu'occupent les yeux dans la thématique des Fleurs du Mal, voir Albert 
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Kies, "Ils marchent devant moi ces yeux plein de lumières...", dans: ЕВ, ΙΠ, pp.114-
127. Pour la clarté dos cierges qui résiste à la clarté du soleil, on comparera la phrase 
suivante de la lettre à Richard Wagner du 17 février 1860: "et cependant une dernière 
fusée vient tracer un sillon plus blanc sur le blanc qui lui sert de fond"(CPl,I, pp.673-674). 
1014) Dans "Edgar Poe, sa vie et ses œuvres" (PI, II, p.313). Le choix du pluriel de 
"lumières" est entraîné aussi par le pluriel de "frères" (v. 3). 
1015) Cf. Dieter Voss: "Die zunehmende spirituelle Sublimierung der Geliebten 
spiegelt sich in der Majuskulierung der ihr zugelegten Attribute (...]. Die Angebetete, 
umflossen von übernatürlichem Glanz, vermag die Seele des Dichters zur ewigen Rettung 
zu führen. Sitz dieser Erlösungskraft sind die Augen. Ihnen vor allem gebührt Glori-
fizierung" (o.e., p.116). 
1016) Lettre à Mme Sabatier (CP1,1, pp.276-277). 
1017) René Galand, o.e., p.449. 
1018) Sans y arriver tout à fait étant donné la signification erotique de "réduit" 
(v. 10). 
1019) O.e., p.230; Austin écrit Un Parfum pour Le Parfum. 
1020) Cf. cette remarque des Fusées: "Le travail, n'est-ce pas le sel qui conserve 
les âmes momies?" (PI, I, p.663). 
1021) Cf. J.-D. Hubert: "Comme il est question ici d'une faim spirituelle, goût 
prend son sens propre de saveur en même temps que son sens figuré de désir" (o.e., 
p.28). 
1022) Selon la définition de Robert, un sachet est un "petit sac ou petit coussin 
contenant des parfums et qu'on met dans le linge"; cf. encore Ac^S; "une sorte de 
petit coussin où l'on met des parfums, des senteurs". 
1023) Cf. Le Flacon, vs. 1-2: "Il est de forts parfums pour qui toute matière / Est 
poreuse". Et cet "encensoir oublié" ne rappelle-t-il pas la strophe II du même Fbcon, 
où nous lisons: 
Ou dans une maison déserte quelque armoire 
Pleine de l'acre odeur des temps, poudreuse et noire, 
Parfois on trouve un vieux flacon qui se souvient,? 
(nous soulignons) 
1024)Grevisse>p.835. 
1025) CP1, I, p.535. Voir pour les arguments en faveur de la thèse selon laquelle le 
titre de cette pièce aurait été d'abord effectivement Le Squelette: EMCB, p.466, note 
3 et PI, I, p.1030. 
1026) CP1,1, p.546. U s'agit du premier mot du poème. 
1027) O.e., p.176. 
1028) Calonne avait envoyé l'épreuve de Danse macabre le 9 février 1859 (LAB, p. 
68). Baudelaire réagit le 11. On voit la mouche qui l'a piqué... 
1029) CP1, I, pp.546-547. Signalons au passage que Baudelaire se souviendra en 1861 
de la métaphore de l'étreinte irrésistible aux vers 34-35 de Madrigal triste. 
1030) U y a pourtant là renversement de rôles: la gouge suit, la Mort conduit. 
1031) Le mot "gouge" qu'affectionne Baudelaire se retrouve dans Salon de 1859 
où il définit la gouge comme "cette fille peinte du Moyen Age, qui suivait les soldats 
avec l'autorisation du prince et de l'Eglise, comme la courtisane du Canada accompagnait 
les guerriers au manteau de castor [...]". (PI, II, p.651). Notons au passage que le mot 
est assez mal traité par les dictionnaires; il n'y a que le FEW IV, 190, qui écrit; "mfr. 
gouge "femme portée à l'amour, femme qui suit l'armée (15e-16e s.)". Besch observe 
seulement que le mot "s'est dit pour femme de mauvaise vie" et il cite les vers malicieux 
de Scarron: 
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La belie dame devint rouge 
De honte qu'on l'estimât gOuge; 
Mais l'être par nécessité, 
Ce n'est que peu l'avoir été. 
1032) Ft non pas dans le vers 10, comme l'écrit Doucet, I.e., p.332. 
1033) 11 n'est peut-être pas inutile de rappeler que "affolé de" avait à l'époque le 
sens de "excessivement passionnée, amoureux de" (Besch) (cf. "amante du carnage", 
v.5). 
1034) Pour les sept versions successives de ce poème, voir F.W. Leakey et Cl. Pichois. 
"Les sept versions des 'Sept Vieillards'", dans: FB, 111, pp.262-289. et PI, I, pp.1011-
1014. 
1035) PI, I, p.392. 
1036) PI, II, p.654. 
1037) André Lalande, Vocabulaire technique et critique de la Philosophie. Halluci-
nation, P.U.F., 1972. 
1038) James Mark Baldwin, Dictionary of Philosophy and Psychology, vol. 1, Glou-
cester, Mass. Peter Smith, p.438 ("60 percent visual, 33 percent auditory"). 
1039) O.e., pp.438^39. 
1040Ш.,р.439. 
1041) Voir à ce sujet aussi p. 115. 
1042) Le mot "colosse", écrit Besch, "se dit fig. en parlant d'un homme et même 
d'un animal de très-haute taille". 
1043) Le ms. Ζ (juillet-août 1859) remplace au vers 6 "augmentait" par "allongeait", 
mais le ms. ZA (envoyé à Victor Hugo, peut-être le 23 septembre 1859) rétablit "aug-
mentait". 
1044) Leakey et Pichois se bornent à constater: "Aux deuxième et troisième strophes, 
la proposition temporelle ('cependant que...') sert à rétablir la continuité de la phrase 
- une de ces longues phrases, s'étendant sur plusieurs strophes, qu'affectionne Baude-
laire dans les poèmes de sa dernière manière - qu'avait 'coupé' la parenthèse de la 
première version" (I.e., p.270). 
Baudelaire se serait-il souvenu de la lettre de Jean Wallon du 20 mars 1857 environ? A 
propos des "Notes nouvelles sur I dgar Poe", celui-ci l'avait mis en garde contre "l'abus 
des incidentes": "Permettez-moi (...) de vous prémunir contre l'abus des incidentes qui 
n'est pas encore - mais qui pourrait venir gâter votre prose harmonieuse et savante" 
(LAB, p.404). Il est amusant de voir que, dans la même lettre. Wallon n'échappe pas 
non plus aux intercalées ("voici, j'espère, un bel exemple d'incidences", id., p.405). 
1045) Ce même effet de continuité est atteint aussi au vers 31, où le point-virgule 
à l'hémistiche se change dès le 15 septembre 1859 (RC) en virgule. Pour le terme de 
phrasé, voir L. Léonard, La pratique de la rédaction. Paris, Bordas, p.244: "Le phrasé, 
c'est le rapport qui existe entre la structure grammaticale et la structure métrique d'un 
énoncé versifié". Et, à propos de phrasé large: "C'est ce qui se produit lorsque la phrase 
grammaticale enjambe sur plusieurs strophes. Le phrasé est alors fortement caractérisé, 
surtout s'il est souligné par la reprise d'un certain type de construction grammaticale 
(période)". Toutes ces remarques s'appliquent au cas que nous étudions. 
1046) A. Cassagne, o.e., p.69. 
1047) Pour l'appel que font les arts sur l'imagination, cf. cette remarque de Baude-
laire: "Dans la musique, comme dans la peinture et même dans la parole écrite, qui 
est cependant le plus positif des arts, il y a toujours une lacune complétée par l'ima-
gination de l'auditeur". ("Richard Wagner", PI, H, pp.781-782). Pour le changement 
de "Le brouillard" en "Un brouillard" (v. 9), voir p. 197. 
1048) Leakey et Pichois, I.e., p.274. 
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1049) Pour le "paysage moral" chez Baudelaire, voir Gerhard Hess, o.e., pp.43-60. 
1050) Nous parlons ici d'altération de la perception normale, malgré la présence de 
"simulaient" au vers 7, qui suggérerait que le promeneur était conscient de cette alté-
ration: cette conscience, cependant, est celle du narrateur qui réfléchit après. 
1051) Ne s'agit-il pas là encore d'une réactivation d'un stéréotype ("tremper sa plume 
dans le fiel" )? 
1052) Ac35 (nous soulignons); cf. Leakey et Pichois; "Au vers 36, double correction: 
le 'vieillard monstrueux', anticipant les 'Sept monstres' du vers 40, se mue en 'néfaste 
vieillard', ce qui n'est guère plus heureux et qui a presque le ton de la parodie; 'sinistre' 
évitera cet écueil, et la formule 'sinistre vieillard' se maintiendra donc jusqu'à la fin" 
(I.e., pp.274-275). 
1053) "L'angoisse, écrit A. de Waelhens, si elle porte en elle l'annonce du péril, n'est 
jamais provoqué par un existant déterminé ou determinable. La chose devant quoi 
nous tremblons dans l'angoisse (...J, n'est jamais un ceci ou un cela". (La Philosophie 
de M. Heidegger, p. 121 ; cité par: Paul Foulquié, Dictionnaire de la langue phitosophique, 
2 e éd. Paris, P.U.F., 1969, p.34). Voir à ce sujet C.J.Mertens o.s.a., Sympathie en Ob-
jectiviteit in de beschouwing van het literaire werk. Nimègue-Utrecht, Dekker et van de 
VegtN.V., 1968, p .U . 
1054) L'emploi de "Sosie" par antonomase n'est pas encore mentionnée par Ac^S, 
mais Besch définit: "Nom d'un personnage de comédie, que l'on a donné par extension 
à toute personne ayant une parfaite ressemblance avec une autre". Ln 1862, Baude-
laire emploie le même mot dans son compte rendu des Misérables: "Mais un jour sinistre 
arrive où Д apprend qu'un faux Valjean, un sosie inepte, abject, va être condamné 
à sa place". (PI, ΙΙ,ρ.222). 
1055) Par extension, écrit Robert, fatal peut prendre le sens de "qui est signe de 
mort ou qui accompagne la mort". Cf. la définition du mot par A c " ; "Qui porte 
avec soi une destinée inévitable. Il signifie également. Qu'on ne peut éviter, ou qui est 
arrêté, fixé d'une manière inévitable. Il signifie encore, luneste, désastreux, qui produit 
de grands malheurs, qui a des suites malheureuses". 
1056) Baudelaire a raison de préférer la majuscule initiale, phénix avec minuscule 
répondant à la définition suivante: "Il se dit, figurément, d'Une personne qu'on prétend 
être unique ou rare dans son espèce, qu'on trouve supérieure à toutes les autres per-
sonnes qui suivent la même carrière". ( A c " ) . 
1057) Leakey et Pichois, I.e., p.275 (par erreur, ils écrivent "lui-même" pour "soi-
même"). 
1058) A partir du ms. Z, "Mais" apparaît, précédé du tiret à partir du 15 janvier 1861 
(A); cf. l'avis de Leakey et Pichois sur la ponctuation de ce vers: "Au vers 44, trait 
de ponctuation essentiellement dramatique; le tiret du début, en 'tournant le dos' au 
vers précédent, 'mime' en quelque sorte l'action du poète lui-même" (I.e., p.288). 
1059) Pour le processus de la création de cette métaphore, voir pp.205-207. 
VERS UNE ECRITURE "BAUDELAIRIENNE" 
1060) Lettre du 15 janvier 1866. (CP1, II, pp.583-584). 
1061) "L'idiolecte est l'ensemble des usages d'une langue propre à un individu donné, 
à un moment déterminé". (Jean Dubois et alii. Dictionnaire de linguistique). 
1062) Voir à ce sujet André Guex, o.e., p.10. Baudelaire était très conscient de cette 
interdépendance. "Nous avons ainsi des habitudes idiosyncrasiques [...] qui nous 
poussent à parler autrement que ceux de notre siècle", écrit-il à Poulet-Malassis, le 20 
avril 1860 environ. (CP1,11, p.26; voir aussi plus haut, p.35). 
Baudelaire se sert encore du mot "idiosyncrasie" ("idyosin-chrâsie" sut ms.) dans la 
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lettre du 19 avril 1860 au même. (CP1, II, p.24). Le nom ainsi que l'adjectif reviennent 
encore dans la traduction de "Révélation magnétique" de Poe. (Poe, pp.219,220). 
CHAPITRE I. LES REPENTIRS 
1063) "Stilempfmden...", p.304 (ou: Baudelaire, p.181). 
1064) Id., p.317 (ou: Baudelaire, p.198). 
1065) "Baudelaire; The Poet as Moralist", dans: Studies in Modem French Literature, 
pp.196-219. 
1066) Cette conclusion de L'Artiste n'est pas signalée par FMCBP; elle figure, par 
contre, dans FMCB, p.184; EMA, p.181, et PI, l, p.1161. Nous citons d'après PI, I. 
1067) Cf. E.W. Leakey, I.e., p.199. 
1068) "Baudelaire en 1867, Petit essai de sociologie littéraire", dans: BET, p.102. 
1069) PI, II, p.9. 
1070) Les condamnations ultérieures par Baudelaire de "l'enseignement en poésie" 
sont si connues que nous nous bornons à renvoyer le lecteur à quelques passages où 
le poète se prononce clairement: PI, II, pp.9, 112, 137, 139, 175, 218, 598; CPI, II, 
pp.143, 325. 
1071) Voir Cl. Pichois, I.e., pp.105-106. 
1072)/¿ш/., p. 105. 
1073) Cf. E.W. Leakey: "La Rançon, though its surviving manuscript version dates 
from 1851-1852, was perhaps composed a few years earlier, in the petiode(1848-1850) 
of Baudelaire's 'Socialisme mitigé' " (I.e., p.203). Pour le didactisme de cette période, 
voir aussi Marcel Ruff, "Baudelaire et le problème de la forme", dans: RSH, 1957, 
pp.4748. 
Dans les trois textes de 1850-1851 de L'Ame du vin, on retrouve une image analogue: 
"Comme le grain fécond tombe dans le sillon" (v. 22). Elle "appartient au stock des 
images du socialisme chrétien" (Cl. Pichois, PI, I, p.1046). 
1074)IMCBP,p.504. 
1075) Selon Cl. Pichois, ce socialisme est "mitigé", "parce que le poète, tout en 
cherchant à laïciser la Rançon, recule jusqu'au Jugement dernier la récompense" (I.e., 
pp.105-106; cf. aussi PI, I, pp.1158-1159). 
1076)Cf. Cl. Pichois, Album Baudelaire, p . l l l : "Si l'on remarque ^ue [La Rançon] 
n'a pas été recueilli dans les Fleurs de 1857 et que jamais la strophe finale n'a été impri-
mée du vivant de l'auteur, on pourra juger qu'est avérée l'impasse poétique que con-
stitua pour Baudelaire l'adhésion à une doctrine extra-poétique". 
Pour les problèmes soulevés par La Rançon, voir aussi PMA, pp.445-446; FMCB, pp. 
545-546; Marcel Ruff, L'Esprit du mal, pp.248-249, et René Galand, o.e., p.453. 
1077) De nouveau, nous constatons que Baudelaire exige une qualité qui était le plus 
souvent absente en lui-même. Il était en effet incapable d'un travail continu (cf. 
P-XIV). "C'est dans l'effort et le travail, écrit Sartre, que ce paresseux voit l'apanage de 
l'écrivain, non dans la spontanéité créatrice" (o.e., p. 141). 
1078) Dieter Voss, p.c., pp.110-123. 
1079) DP 1851-1852; date de composition 1841-1843. 
1080) Cf. Marcel Ruff, L'Esprit du mal, p.442: "Chose curieuse, dans ce manuscrit 
où les majuscules sont beaucoup moins nombreuses que dans les versions imprimées, 
Laborieux en a une. C'est presque inconscient sans doute, mais révélateur de l'impor-
tance que Baudelaire attache à ce mot". 
1081) Voir Jean Pommier, Dans les chemins de Baudelaire, pp. 106-107 et Robert 
Vivier, o.e., pp.138-139. Il va sans dire que dans le cadre de notre ouvrage nous ne 
parlerons des influences littéraires et artistiques que dans la mesure ou celles-ci se tra-
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hissent dans le travail de correction. 
1082) Nous empruntons ces renseignement au Buba du 9 avril 1973 (tome 8, No 2), 
où Cl. Pichois nous révèle la découverte récente du premier manuscrit de ce poème 
(pp.5-8) en présentant une transcription fidèle. La photographie du manuscrit sera re-
produite dans F.W. Leakey, A critical Edition of Baudelaire, Poems, 1838-55, qui 
paraîtra (sous peu?) chez Edinburgh University Press. 
1083) La formule est de Vivier, o.e., p.139. 
1084) Cf. Marcel Ruff, L'Esprit du mal, p.428, note 62: "On sait que dans les pre-
mières versions le pastiche était beaucoup plus affiché". Voir aussi Jean Pommier, 
Autour de l'édition originale, qui parle de "ce pastiche de la poésie du XVIe siècle" 
(p.156). 
1085) Hn plus de titres de sept autres poèmes, on y lit en effet; La robe Trouée (mau-
vais) (FMCBP, p.504; PI, I, p. 1000). 
1086) Cf. Pommier, Dans les chemins de Baudelaire, p.106. La graphie de Littré est 
"tetin" et "tétine", comme aussi celle d'Ac^S. LUe correspond, selon Littré, à la pro-
nonciation de l'époque. Il est frappant qu'il approuve "teter" à côté de "téter" comme 
correspondant chacun à la prononciation existante, ce qui laisse supposer que pour 
"tetin", "tétine" certains ont déjà tendance à prononcer un e fermé. Voir à ce sujet 
aussi p.28. 
1087) "Archaïsme lexical accentué ici par un archaïsme de forme (...]. Le mot désigne 
les plaisirs de l'amour physique". (Cl. Pichois, PI, I, p.1001). 
1088) Littré, dans sa partie historique, montre en effet que "lys" est une des gra-
phies anciennes qui remontent jusqu'au milieu du XVIe siècle. Le Dictionnaire de 
Cotgrave (1611) signale "lys" à côté de "lis". 
1089) IMA, p.380; voir aussi Jean Prévost, o.e., p.22. 
1090) Cf. Cl. Pichois: "Diminutif, conservé en 1857, comme les affectionnent les 
poètes de la Pléiade. Dans ms. la majuscule peut constituer le mot en prénom". (PI, 
I, p.1000, note 1). 
1091) Cl. Pichois constate que "Baudelaire n'a eu que la peine de se souvenir de la 
première Ode à la fontaine Sellerie où l'on retrouve les mêmes rimes" (PI, I, p.1001). 
1092) Voir Georges Matoré, o.e., la rubrique "mots vieillis conservés dans la littéra-
ture", p.304, et Cl. Pichois, à propos de "pipeuse d'amant"; "Conservée en 1857, l'ex-
pression a une couleur du XVIe ou du début du XVIIe siècle. Comprendre: celle qui 
vole, qui filoute les amants des autres". (PI, I, p. 1000). 
1093) Ce "sein tout nouvelet" avait d'ailleurs blessé la pudibonderie de Mr. Pinard 
lors du procès des Fleurs du Mal' Il relève du moins l'expression dans son réquisitoire 
comme une des atteintes à la morale publique (cf. Pommier, Autour de l'édition ori-
ginale, pp.71-72). Encore une raison possible... 
1094) Assez naturellement, parce que chez Baudelaire les seins s'associent facilement 
avec des yeux. Ils peuvent même être atteints de strabisme, comme le prouve la lettre 
du 14 mai 1859 à Nadar, dans laquelle il décrit à sa façon la Ma/a vestida et la Maja 
desnuda de Goya: 
"Dans l'un des cadres, la Duchesse est en costume national, dans le pen-
dant, elle est nue et dans la même posture, couchée à plat sur le dos. La 
trivialité même de la pose augmente le charme des tableaux. Si je consen-
tais jamais à me servir de ton abominable argot, je dirais que la Duchesse 
est une bizarre fouterie; l'air méchant, des cheveux comme Silvestre, 
et la gorge, qui masque l'aisselle, atteinte d'un strabisme sursum et di-
vergent à la fois". (CP1,1, p.574). 
Ajoutons que le passage sein-œil est encore facilité chez Baudelaire du fait que celui-ci 
considère souvent les yeux sous leur aspect de rotondité ou de lourdeur: 
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"J'ai été obligé aujourd'hui d'aller faire des recherches au Musée des 
dessins au Louvre. Juge dans quel état sont mes yeux. Deux boules de 
loto, sanglantes". (A Mme Aupick, 1 e r septembre 1861, CP1, II, p.188). 
Dardant on ne sait où leurs globes ténébreux. 
{Les Aveugles, v. 4) 
Un regard vague et blanc comme le crépuscule 
S'échappe des yeux révulsés. 
(Une martyre, vs. 19-20) 
Promenant sur le ciel des yeux appesantis 
(Bohémiens en voyage, v. 7) 
A l'heure où les chastes étoiles 
Ferment leurs yeux appesantis, 
(Sépulture, vs. 5-6) 
Les yeux sont assimilés à des récipients (Réversibilité, v.19; Les Petites Vieilles, vs. 
33-34; Le Voyage, v. 11; Sed non satiata, v. 8), à des pierres précieuses encore ("Avec 
ses vêtements...", v. 9, "Je te donne ces vers...", v. 14)... 
1095) FMCB, p.447. 
1096) O.e.,ρρ.129-173. 
1097)FMA,p.451. 
1098) Pour l'étude des deux versions principales de ce poème, nous avons profité 
de: Jean Prévost, o.e., pp.133-134, de Marcel Ruff, L'Esprit du mal, pp.190-191, et 
de P.-G. Castex, "L'Explication d'un texte français", dans: Revue de l'enseignement 
supérieur, janvier-mars 1859, pp.67-68; ces deux pages ont été reprises sous une forme 
légèrement différente dans Baudelaire critique d'art. Paris. SIDES, 1969, pp.52-53; 
on trouvera une reproduction (noir et blanc) du tableau à la page 137 du même livre. 
1099) Sur la copie de fin 1863 ou début 1864, Baudelaire a ajouté au titre la note 
suivante: "Boulevard Bonne-Nouvelle" (FMCBP, p.310, PI, I, p.1150). Il s'agit évidem-
ment de l'exposition du Bazar de Bonne-Nouvelle, où Delacroix avait exposé son ta-
bleau. Ajoutons que le manuscrit autographe était signé "Baudelaire-Dufays", que la 
copie portait l'indication "Signé Baudelaire Dufays"et que Baudelaire a remplacé ces 
trois mots par "Charles Baudelaire". Puisqu'il ne fit usage de la signature "Baudelaire 
Dufays" qu'à partir de 1844 (FMCB, p.577), il est clair que la date des Epaves: 1842 
est erronée. D'ailleurs, sous la copie, Baudelaire a souligné lui-même, à quatre fois, 
cette mention du copiste au-dessous du texte: "février 1844". 
1100) L'initiale de "possible" est corrigée en capitale; puis la correction est annulée. 
1101) O.e., p.53. 
1102)P1, II, p.9. 
1103)/ci.,p.474. 
\ï№)Exposition universelle de 1855 (PI, II, p.579). Voilà pourquoi Méryon l'avait 
tellement fait souffrir: En février 1860, à la demande de Delâtre, l'imprimeur des eaux-
fortes de Méryon, il se propose d'écrire quelques notes pour l'album des "Vues de 
Paris" (LAB, p.252). Ces notes doivent constituer les rêveries que la contemplation des 
eaux-fortes éveilleront dans son esprit. Mais Méryon ne l'entend pas ainsi. Et Baude-
laire de s'en plaindre auprès de Poulet-Malassis dans sa lettre du 16 février: 
"Et puis Méryon! Oh! ça, c'est intolérable. Delâtre me prie de faire un 
texte pour l'album. Bon! voilà une occasion d'écrire des rêveries de dix 
lignes, de vingt ou trente lignes, sur de belles gravures, les rêveries philo-
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sophiques d'un flâneur parisien. Mais M. Méryon intervient, qui n'entend 
pas les choses ainsi: Il faut dire: à droite, on voit ceci; à gauche, on voit 
cela. Il faut chercher des notes dans les vieux bouquins. Il faut dire: ici il 
y avait primitivement douze fenêtres, réduites à dix par l'artiste, et enfin 
il faut aller à l'Hôtel de Ville s'enquérir de l'époque exacte des démolitions. 
M. Méryon parle, les yeux au plafond, et sans écouter aucune observa-
tion". (CP1,1, p.670). 
Il faut qu'un tableau ébranle l'imagination du spectateur. Voilà pourquoi Baudelaire 
est si féroce pour la photographie naissante, dans laquelle il ne voit que "la reproduction 
exacte de la nature" et il présente l'industrie photographique comme "le refuge de tous 
les peintres manques". Il la tolère dès qu'elle "reste dans son véritable devoir, qui est 
d'être la servante des sciences et des arts, mais la très humble servante, comme l'im-
primerie et la sténographie [...)", d'être "secrétaire" et "garde-note" (Salon de 1859, 
PI, II, pp.617, 618). Vers la fin de sa vie, Baudelaire lui est moms hostile, pourvu qu'elle 
ne tombe pas dans l'exactitude, mais assure un certain flou qui fasse rêver et où il y ait 
de la place pour l'imagination du spectateur. Le passage suivant de la lettre du 23 dé-
cembre 1865 à Mme Aupick est révélateur à cet égard: 
"Je voudrais bien avoir ton portrait. C'est une idée qui s'est emparée de 
moi. Il y a un excellent photographe au Havre. Mais je crains bien que 
cela ne soit pas possible maintenant. Il faudrait que je fusse présent. Tu 
ne t'y connais pas, et tous les photographes, même excellents, ont des 
manies ridicules; ils prennent pour une bonne image une image où toutes 
les verrues, toutes les rides, tous les défauts, toutes les trivalités du visage 
sont rendus très visibles, très exagérés; plus l'image est DURF, plus ils 
sont contents. De plus, je voudrais que le visage eût au moins la dimen-
sion d'un ou deux pouces. Il n'y a guère qu'à Paris qu'on sache faire ce 
que je desire, c'est-à-dire un portrait exact, mais ayant le flou d'un dessin. 
l'nfin, nous y penserons, n'est-ce pas?" (CP1, II, p.554; Baudelaire sou-
ligne). 
1105) Cf. Ratermanis, o.e., p.249. 
1106) La formule est d'Yves Le Hir, qui s'en est servi pour caractériser l'atmosphère 
de Spleen IV, dans ses Analyses stylistiques, p.236. 
1107) Cf. pour le même emploi du mot "âme": "Que diras-tu ce soir, pauvre âme 
solitaire". Une charogne, v. 1: "Rappelez-vous l'objet que nous vîmes, mon âme", 
Un fantôme IV, v. 7: "Que reste-t-il? C'est affreux, ô mon âme!", etc. 
1108)PPP, p.16. 
1109) "Dans le vocabulaire de la poésie romantique, l'action, c'est le réel; le rêve, 
c'est l'idéal", (1 MA, p.421, note 7). 
1110) Il arrive que Baudelaire efface le point de départ de son inspiration en changeant 
le titre de ses poèmes. Ainsi, Une gravure fantastique (2e éd.) s'intitulait encore dans le 
Pr du 15 novembre 1857: Une gravure de Mortimer; ainsi, L'Amour et le crâne, qui 
s'inspire "de la façon la plus précise " (1 MA, p.417, cf. aussi PI, I, p.1074) d'une gravure 
de Goltzius, portait comme sous-titre dans la RDM du 1e r juin 1855: D'après une vieille 
gravure. Pour l'acte d'identification qui va de pair chez Baudelaire avec la contempla-
tion d'une œuvre plastique, cf. Georges Poulet, La Conscience critique. Paris, José 
Corti, 1971, pp.33-40. 
1111) Cité par G. Lanson, Histoire de la littérature française, remaniée et complétée 
pour la période 1850-1950 par Paul Tuffrau. Paris, Hachette, 1951, p.931. Voir aussi 
F. Brunetière, L'Evolution de la Poésie lyrique en France au dix-neuvième siècle, t. I. 
Paris, Hachette, 1893,pp.l43-156. 
1112) PI, II, p.455. 
1113) PI, II, p.165. Cf. encore ce qu'écrit Baudelaire en novembre 1861 à Mario 
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Uchard: "Vous dites je tiop souvent, et quand vous dites je (ailleurs que dans un livre 
qui a le moi pour objet), vous détournez le lecteur du plaisir de s'intéresser à votre 
ouvrage". (CP1, II, p. 192). 
1114) "Le Peintre de la vie moderne", 1863 (PI, II, p.695). Si l'année 1863 est ceUe 
de sa publication, l'étude existait déjà avant février 1861 (cf. PI, II, p.1416). Dans 
Salon de 1846, Baudelaire avait encore écrit: "Toutes les beautés contiennent, comme 
tous les phénomènes possibles, quelque chose d'éternel et quelque chose de transitoire, 
- d'absolu et de particulier. La beauté absolue et éternelle n'existe pas, ou plutôt elle 
n'est qu'une abstraction écrémée à la surface générale des beautés diverses". (PI, II, 
p.493). 
Cf. encore le passage suivant tiré du "Peintre de la vie moderne": 
"Le beau est fait d'un élément éternel, invariable, dont la quantité est 
excessivement difficile à déterminer, et d'un élément relatif, circonstan-
ciel, qui sera, si l'on veut, tour à tour ou tout ensemble, l'époque, la mode, 
la morale, la passion. Sans ce second élément, qui est comme l'enveloppe 
amusante, titillante, aperitive, du divin gâteau, le premier élément serait 
indigestible, inappréciable, non adapté et non approprié à la nature hu-
maine. Je défie qu'on découvre un échantillon quelconque de beauté qui 
ne contienne pas ces deux éléments". (PI, II, p.685). 
Pour cette conception de l'art, voir aussi André Ferran, o.e., p.500. 
1115) O.e., p.48. 
1116) Alison Fairlie, Baudelaire. Les Fleurs du Mal ("Studies in French Literature", 
No 6), Londres, Edward Arnold, 1960, réimpression 1963, p.32. Pour la diérèse, cf. 
l'avis de Théodore de Banville, Petit Traité de Poésie française. Paris, Bibliothèque-
Charpentier, Eugène Fasquelle, éditeur, 1903 (première publication en 1871, chez 
Charpentier), p.34: "dans an-cien on peut à volonté le (= IEN) prononcer en une ou 
deux syllabes". Notons que pour son chapitre sur les "règles mécaniques des vers", 
Banville se fonde en grande partie sur le chapitre intitulé "De la diphtongue, ou réunion 
de deux sons en une seule syllabe", de "l'excellent travail que Napoléon Landais a 
placé en tête de son Dictionnaire des Rimes", (pp.4344). Il s'agit là du Dictionnaire 
des Rimes Françaises, précédé d'un nouveau traité de Versification, par Napoléon 
Landais et L. Barré. Paris, Didier, 1859. 
1117) O.e., p.372. 
1118) Voir pour ce processus aussi Noyer-Weidner, "Stilempfinden...", pp.323-324, 
ou: Baudelaire, pp.207-208 et David Saunders, "Baudelaire's personified abstractions", 
dans: The Modern Language Review, octobre 1970, pp.768-777, et, en particulier p. 
769. 
1119)Cf. PI, I,p.l44. 
1120)CPI, II,p.578. 
1121)CI. Pichois, CP1, II, p.592; cf. aussi FMA, pp.392-394,454-455 et PI, I,p.ll45. 
1122) Cf. Leakey, o.e., p.345 et PI, I, p.934. 
1123) Disparaissent aussi les dédicaces des poèmes suivants: L'Imprévu ("A mon ami 
J. Barbey d'Aurevilly"), Les Promesses d'un visage ("à Mademoiselle \...z"),Le Gouffre 
("A Théophile Gautier"), Madrigal triste ("A L. L..."), L'Irréparable ("A la Belle aux 
cheveux d'or"). 
1124)CP1,1,ρ.546. 
1125) Cf. ce que dit Baudelaire de la statuette dont il s'est inspiré: "Qu'il me soit 
permis, pour abréger, de citer un lambeau rimé dans lequel j'ai essayé non pas à'illustrer, 
mais d'expliquer le plaisir subtil contenu dans cette figurine, à peu près comme un 
lecteur soigneux barbouille de crayon les marges de son livre". (Salon de 1859, PI, II, 
p.679). 
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Signalons que la dédicace du Masque ("A Ernest Christophe, statuaire") manque dans la 
RC du 30 novembre 1859, mais qu'elle a été rétablie dans la 2 e édition des Fleurs du 
Mal. 
1126) "Un secret de Baudelaire. L'Héautontimorouménos et l'énigme de J. G. F.", 
dans: Mercure de France, t. CCCXXXII, No 1136, 1 e r avril 1958, p.677, note 2. 
1127) Voir à ce sujet PI, I, p.998. 
1128)FMA, p.379. 
1129) Cf. FMCBP, pp.491, 505, 506 et PI, I, p.964. 
1130)P1, I l ,p . l68 . 
1131) Mon coeur mis à nu, PI, I, p.702. 
1132) Cf. encore Hymne, titre ajouté dès sa parution dans le Pr du 15 novembre 
1857. Ce titre, on l'a vu, universalise le contenu du poème qui devient davantage une 
louange adressée à la femme-déesse, laquelle remplace désormais Mme Sabatier; cf. 
aussi Franciscae meae laudes, qui avait d'abord pour sous-titre (le 10 mai 1857 A et l r e 
éd.): "Vers composés pour une modiste erudite et dévote". Ce sous-titre disparaît en 
1861. Il trahissait son prétexte. Pour une analyse de ce poème, voir Fvert Straat, Fran-
ciscae meae laudes, dans: Afeafste/(cinquième année), 1957/1958, pp.234-244. 
1133) Cf. FMCBP, p.551. 
1134) Il s'agit là d'un "awkward mingling of abstract and concrete", selon la formule 
d'Alison Fairlie ("Mène-t-on la foule dans les ateliers?", p.30). 
1135) A c ^ B e s c h , Littré. 
1136) Jean ÎOmmiet, Autour de I edition originale, p.158. 
1137) "On appelle aussi 'marque', écrit Pommier, ce que trace un homme qui ne sait 
pas signer son nom" (o.e., p.158). Signalons que Baudelaire vivifie ici "une de ces méta-
phores refroidies dont l'esprit saisit le sens abstrait sans penser à son origine" (L.J. 
Austin, o.e., p.249). Il s'agit de l'expression "marquer au front" ou "être marqué au 
front de tel signe", que nous rencontrons par exemple dans Volupté XXI de Sainte-
Beuve (cité par Robert sous "investir", citation 3): "Il y a des hommes que Dieu a 
marqués au front, au sourire, aux paupières, d'un signe et comme d'une huile agréable; 
qu'il a investis du don d'être aimés!" 
1138) FM A, p.4 24. 
1139) O.e., p.155. 
1140) O.e., p.147. 
1141) Cf. Le Couvercle, v. 4, où, après avoir hésité entre riche - richard et Crésus, 
Baudelaire choisit finalement aussi Crésus. "Such changes, écrit Alison Fairlie, extend 
the bounds of time and space" (I.e., p.25). Cf. aussi La Mort des artistes, où "N'ont 
plus qu'un seul espoir qui souvent les console" (v. 12) devient "N'ont qu'un espoir, 
étrange et sombre Capitole!", et Le Jet d'eau, où "Phoebé réjouie" se substitue à "la 
lune pâle", (id., p.37, note 18). 
1142) O.e., p.148. Signalons aussi que les vers 21-26 de Paysage offraient dans le Pr 
du 15 novembre 1857 une leçon beaucoup plus anecdotique que celle de la 2 e édition. 
Cf. à ce sujet FMCB, p.443; FMA, p.377; PI, I, pp.994-996; Albert Feuilletât, "L'Archi-
tecture des Fleurs du Mal", p.304; Marc Seguin, o.e., p.184, et F.W. Leakey, o.e., pp.18-
19, 164-165. 
1143)P1, II,p.421. 
1144) René Galand, o.e., p.449. 
1145)CP1,1,p.832. 
1146) Robert Vivier, o.e., p.86. 
1147) Pour le sens de ce mot, cf. FMCB, p.372; FMA, p.239; PI, I, pp.915-916, et 
surtout P.S. Hambly, "Notes sur deux poèmes de Baudelaire: 'Réversibilité' et 'Châti-
ment de l'orgueil' ", dans: RHLF, t. LXXI, mai-juin, 1971, pp.485-487. 
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CHAPITRl- II. L'IDIOLICTr 
1148) Jean Pommiei, Autour de l'édition originale, p. 132. 
1149) Ac J5. 
1150)0.0., p.138: "Chaque tableau qui le frappe amène en lui un cri intérieur et 
désolé: 'Lt moi? '". Voir aussi Victor Brombert, "Lyrisme et dépersonnalisation: l'ex-
emple de Baudelaire", dans: Romantisme, revue de la société des études romantiques, 
No 6, 1973, p.34. 
1151) Cf. Paul Delbouille, dans: Cahiers d'analyse textuelle, 4, 1962, pp.65-77, où 
il analyse Les Aveugles, et notamment p.76, où il écrit: "Que cherchent-ils au Ciel 
rappelle l'attitude physique, se fonde sur un trait qui a été fortement souligné tout à 
l'heure. Mais il ne s'agit plus ici d'une apparence: le poète a transposé l'attitude physique 
en une attitude philosophique. Il lui a suffi pour cela de conférer la majuscule au mot 
Ciel". Voir aussi Dieter Voss, o.e., p . I l l , et l'analyse du poème par Peter H. Nurse, 
dans: L'Information littéraire (XVIII), 1966, pp.219-222. 
1152) Ni FMCB, p.100, ni PI, I, p.918 ne relèvent cette variante de RDM; elle existe 
pourtant. 
1153) Voir aussi Dieter Voss, o.e., p.110, note 6. Signaions que la majuscule spiritua-
lisante est employée aussi au vers 32 de ¿ 'Imprévu : 
Avez-vous donc pu croire, hypocrites surpris, 
Qu'on se moque du maître, et qu'avec lui l'on triche, 
Et qu'il soit naturel de recevoir deux prix, 
D'aller au Ciel et d'être riche? v. 32 
{Les Epaves) 
Sur 1 pr.I p., Baudelaire avait corrigé la minuscule en majuscule. 
1154) Cf. Cl. Pichois: "L'Amour, c'est-a-dire la Charité: voir Le Rebelle". (PI, I, 
p.1159). 
1155) Ac35. 
1156) Ibid. Cf. Hymne, v. 20, première version, ou Le Thyrse: "chantre de la Volupté 
et de l'Angoisse éternelles, philosophe, poete et artiste, je vous salue en l'immorta-
lité!" (PPP, p.107). 
1157) Voir pour le premier cas: Elévation, v. 8-.LePoison, v. 8; L'Invitation au voyage, 
vs. 14, 28, 42; Moesfa et errabunda, v. \9: Les Cl¡ats,\. 5.Paysage, \. 23: Le Reniement 
de saint Pierre, v. 7; Le Voyage, vs. 23, 100; Lesbos, vs. 1, 17; Femmes damnées: Del-
phine et Hippolyte, v. 10; La Vie antérieure, v. 9; A celle qui est trop gaie, v. 26; ¿es 
Métamorphoses du vampire, v. 11 ; Le Jet d'eau, v. 16. 
1158) Ac35. 
1159) Et non pas au bonheur et à la beauté tout simplement, comme l'écrit Antoine 
Adam, FMA, p.423: "Satan ne donne pas la haine du Paradis, c'est-à-dire du bonheur 
et de la beauté. Il en entretient le désir. Lt cette aspiration, c'est l'amour". 
1160) Au sens de "lieu, séjour délicieux", paradis avec minuscule se rencontre dans 
Moesta et errabunda, vs. 16, 20, 21, 25, 26, 30, dans L'Alchimie de la douleur, v. 10, 
dans Horreur sympathique, v. 8, dans Le Vin des amants, v. 14 et dans Le Voyage, 
v. 46. 
1161) FMCBP, p.363. 
1162)W.,p.363. 
1163)/i/.,p.364. 
1164) Voici le contexte immédiat: 
"[...] moi-même, malgré les plus louables efforts, je n'ai su resister au désir 
de plaire à mes contemporains, comme l'attestent en quelques endroits, 
apposées comme un fard, certaines basses flatteries adressés à la démo-
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cratie, et même quelques ordures destinées à me faire pardonner la tristesse 
de mon sujet. Mais M. M. les journalistes s'étant montrés ingrats envers 
les caresses de ce genre, j 'en ai supprimé la trace, autant qu'il m'a été 
possible, dans cette nouvelle édition [= la deuxième]", (tí., p.367). 
Cf. encore ce qu'il écrit à Joséphin Soulary le 23 janvier 1860: "(...] puisque vous 
semblez désirer que j'use avec vous d'une franchise absolue, je vous dirai que vous 
devez (comme moi) faire votre deuil de la popularité". (CP1, I, p.680). 
1165) ГМСВР, pp.368-369. 
1166)CP1,1,p.568. 
1167)CP1, I, p.576. 
1168) CP1, I, p.598. Voici la lettre de Victor Hugo du 30 août 1857 à laquelle fait 
allusion ce fragment. (Le procès des Fleurs avait eu lieu le 20 août): 
"J'ai reçu. Monsieur, votre noble lettre et votre beau livre. L'art est comme 
l'azur; c'est le champ infini. Vous venez de le prouver. Vos fleurs du mal 
rayonnent et éblouissent comme des étoiles. Continuez. Je crie bravo 
de toutes mes forces à votre vigoureux esprit. Permettez-moi de finir ces 
quelques lignes par une felicitation. Une des rares décorations que le ré-
gime actuel peut accorder, vous venez de la recevoir. Ce qu'il appelle 
sa justice vous a condamné au nom de ce qu'il appelle sa morale. C'est 
là une couronne de plus. Je vous serre la main, poète". (LAB, p.186). 
1169) CP1, II, p.114. Sa haine du genre humain s'exprime maintes fois. Cf. Fusées: 
"Quand j'aurai inspiré le dégoût et l'horreur universels, j'aurai conquis la solitude". 
(PI, I, p.660). Dans une lettre à Ancelle du 13 novembre 1864, il fait mention de son 
"dégoût du genre humain" et "de la sottise universelle" (CP1, II, p.421). Enfin, le 23 
décembre 1865, il écrit encore à sa mère: "Je voudrais mettre la race humaine tout 
entière contre moi. Je vois là une jouissance qui me consolerait de tout". (CP1, II, p.553). 
1170)PI, I,p.804. 
1171) PI, I, pp.682-683; pour la "joie de descendre", cf. encore ce fragment de Fusées: 
"Moi, je dis: la volupté unique et suprème de l'amour gît dans la certitude de faire le 
mal. - E t l'homme et la femme savent de naissance que dans le mal se trouve toute 
volupté". (PI, I, p.652). 
1172) Nous nous servons de FMCBP, pp.211, 376, 378. Nous nous sommes permis, 
néanmoins, de changer en majuscules les initiales minuscules de vin (première fois) 
et de celui de ms. a, nous fondant sur le facsimile présenté par Jean Royère dans Poèmes 
d'amour de Baudelaire. Paris, Albin Michel, 1927, entre pp.112 et 113. Voir pour ces 
variantes aussi Michel Butor, Histoire extraordinaire, pp.160-165. 
ІПЗ) L'Esprit du mal, p.250. 
1174)/£/.,p.250. 
1175) Pour une discussion des versions de cette dernière strophe, voir aussi Cl. Pichois, 
PI, I, pp.1052-1053, qui arrive aux mêmes conclusions que nous. 
1176) ГМСВ. p.263. 
1177) Le Reniement a paru pour la première fois en octobre 1852 dans RP, et a été 
composé sans doute entre décembre 1851 et avril 1852 (1 .W. Leakey, o.e., p.364). Pour 
le thème romantique du Christ dans le jardin des Oliviers, cf. IMA, p.420. 
1178) Dans ses "notes nouvelles sur 1 dgar Poe" (1857; PI, II, p.353). 
1179) Cf. 1MCBP, p.237. 
1180) Le même mécanisme joue au dernier vers du Vin de l'assassin: 
Je m'en moque comme de Dieu, 
Du Diable et de la Sainte Table. 
Sur 1 pr. l r e éd., "sainte" portait la minuscule. Là aussi, la majuscule glorifie apparem-
ment; en réalité, elle dégrade, rend dérisoire. Cette valeur ironisante de la majuscule se 
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retrouve jusque dans la correspondance. Le 23 août 1854, Baudelaire écrit à Monsieur 
Baron père: "Cher Monsieur, vous êtes toujours trop aimable pour me refuser deux 
bonnes places pour l'Eternel Schamyl". (СИ, I, p.290). Cf. la façon dont Cl. Pichois 
commente cette phrase: "A lire la pièce, il semble en effet que Schamyl soit 'éternel'. 
Mais, bien que cet adjectif soit orné dans l'autographe d'une initiale majuscule {ou à 
cause de cette particularité), l'ironie n'est pas exclue..." (id., p.865; nous soulignons la 
parenthèse). 
1181) Cf. le vers 10, où "simplicité" a certainement le sens de "naiserie", d'autant 
plus que le ton est hargneux: absence de virgules (depuis 1852), syllabes brèves, dures. 
1182) Cf. FMCBP,pp.243, 522. 
1183) Le ton glorifiant, propre, lui aussi, à ce genre, est assuré par les points d'excla-
mation qui terminent chaque refrain et qui remplacent sur le placard les virgules et 
les points (cf. FMCBP, p.243). 
1184) Signalons qu'au point de vue de l'euphonie la triple répétition de [mo] était 
maladroit. Cf. Jean Pommier, Autour de l'édition originale, p. 154: "Si l'on n'était 
pas choqué par le terme d' 'animaux', quelle contre-indication en tout cas que cette 
répétition, au contact, de la syllabe 'maux, mau'!" 
1185) Cet effort de glorification se constate aussi au vers 51 , où la minuscule de 
"temple" du placard se corrige en majuscule: glorification de Satan, sacrilège à l'égard 
de Dieu: effet de révolte plus intense. Pour les majuscules d'importance qui glorfient 
Satan, cf. plus haut, pp.56-57. 
1186) Voir plus haut, pp. 180-181, 259-260. 
1187) CP1, 11, p.53. Pour l'acheminement de Baudelaire vers un pessimisme accusé, 
voir Georges Blin, Le Sadisme de Baudelaire, et notre article "Baudelaire et la douleur 
subie", dans Agora, No 12, 1976, pp.5-22. 
1188) Voir I-MCBP, pp.184, 203, 502-505, et PI, 1, p.1025. 
1189) Cf. H.W. Leakey, Baudelaire and Nature, p.348, PI, I, p.1024 et СИ, I, p.843. 
1190) Marcel Ruff écrit que cet ordre inverse correspondait alors plutôt à " l'existence 
d'un noctambule" {L'Esprit du mal, p.248). Serait-ce à dire que le poète s'est mis à 
travailler la nuit et à dormir le jour? Qui serait-il, en effet, ce noctambule, si ce n'est 
Baudelaire? S'agirait-il donc de deux poèmes autobiographiques? Mais ce n'est pas 
lui-même que le poète décrit, ce sont les habitants de la grande ville... 
1191) J.-D. Hubert, o.e., p.92. 
1192) René Galand, o.e., p.387. 
1193) Comme l'écrit Cl. Pichois, PI, 1, p.1024. 
1194) Pour les remaniements de ces vers, voit pp. 110-111. 
1195) Dont le projet ne remonte probablement pas au-delà de 1859. (Cf. PI, I, p.1491). 
1196)P1, I,p.693. 
1197) Voir pp.130-131. 
1198) Voir pp. 210, 230-232. 
1199) Voir p. 179. 
1200) Voir p. 218. Pour cette assimilation, cf. cette remarque de Georges Blin: "Des 
actes de cruauté rétrospective sont exercés sur le cadavre du pendu que les voya-
geurs aperçoivent dans Un Voyage à Cythère: les termes de Tjourreaux', d"exécuteur 
entouré de ses aides' {v. 40} nous font passer naturellement du monde de la férocité 
animale à celui du supplice infligé par des tortionnaires humains". (Le Sadisme de 
Baudelaire, p.32). Signalons ici que Baudelaire a souvent eu maille à partir avec les di-
recteurs de journaux lorsqu'il s'agissait de leur faire imprimer des mots ou des phrases 
qui aurait pu scandaliser les lecteurs. Ainsi, la RDM avait remplacé les vers 33-36 d'i/я 
voyage à Cythère par une ligne de points, ainsi que les vers 17-20 à'Au Lecteur (voir 
p. 179 et note 686 ). De même Le Magasin des familles avait remplacé, au vers 14 du 
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Châtiment de l'orgueil, le mot "foetus" par "objet" (voir note 261), 
1201) Voir pp. 178, 181. 
1202) Voir p. 122-123. 
1203) Voir p. 100. Cf. Fusées: "La maigreur est plus nue, plus indécente que la 
graisse". (PI, I, p.653) et "Maximes consolantes sur l'amour" (1846): "Si la femme 
grasse est parfois un charmant caprice, la femme maigre est un puits de voluptés téné-
breuses". (PI, I, .p.548). 
1204) Pour les remaniements de ce vers, voir pp.264-265. 
1205) Voir p.95. 
1206) Voir à ce sujet Georges Blin, o.e., pp.31-32. 
1207) Cf. F.W. Leakey, o.e., p.359 et PI, I, p.1092. 
1208) L'Esprit du mal, p.246. 
1209)/ci.,p.246. 
1210)FMCB,p.518. 
1211) Par exemple dans la première partie de "J'aime le souvenir..." (comp. 1841-
1845); Une charogne, v. 11 (1843); "Tu mettrais l'univers..." (1840-1842); La Géante 
(1843). Pour Baudelaire et la nature bienveillante, voir F.W. Leakey, o.e., pp.11-24. 
1212)FMCB,p.518. 
1213) Cf. Robert Vivier, o.e., pp.4041. 
1214) Charles Du Bos, Approximations (Cinquième Série). Paris, Editions R.-A. 
Correa, 1931, p.51. En 1861, "mystique quadrature" deviendra "de mystique nature", 
probablement pour des raisons de rythme et d'euphonie. On comparera: 
3 3 2 4 
Pour piquer / dans le but / , mysti/que quadrature, 
3 3 3 3 
Pour piquer / dans le but / , de mysti/que nature, 
1215) Voir à ce sujet, pp.185-186. 
1216) FMCBP, p.506, et PI, I, p.1089 montrent que le titre La Mort des pauvres 
lui était déjà venu à l'esprit. 
1217)FMA,p.426. 
CHAPITRE III. LL Tl MPLRAMENT 
1218) Articles justificatifs, FMCBP, p.413; PI, I, pp.l 192-1193. 
1219)CP1, l l ,p.409. 
1220)P1,I, pp.1074-1075. 
1221)CP1,1, p.399. 
1222) FMCBP, p.367; PI, I, p.184. 
1223)CP1, I,p.439. 
1224)CP1, I, .p.436. 
1225) CPI, II, ρ 610. 
1226) O.e., p.26. Voir à ce sujet aussi Georges Bataille, La Littérature et le mal (coll. 
"Idées"). Paris, Gallimard, 1957, pp.50-51 (les pages 37-67 avaient été écrites à l'occa-
sion de la publication du livre de Sartre). 
1227)PPP,p . l l l . 
1228) CPI, I, p.334. La tension entre la réflexivité et l'irréfléchi se manifeste encore 
chez Baudelaire dans ses vains efforts pour se créer une esthétique à son propre usage. 
Le passage suivant d'Exposition universelle (1855) est particulièrement révélateur à 
cet égard: 
"J'ai essayé plus d'une fois, comme tous mes amis, de m'enfermer dans 
un système pour y prêcher à mon aise. Mais un système est une espèce de 
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damnation qui nous pousse à une abjuration perpétuelle; il en faut toujours 
inventer un autre, et cette fatigue est un cruel châtiment. Et toujours mon 
système était beau, vaste, spacieux, commode, propre et lisse surtout; 
du moins il me paraissait tel. Lt toujours un produit spontané, inattendu, 
de la vitalité universelle venait donner un démenti à ma science enfantine 
et vieillotte, fille déplorable de l'utopie. J'avais beau déplacer ou étendre 
le criterium, il était toujours en retard sur l'homme universel, et courait 
sans cesse après le beau multiforme et versicolore, qui se meut dans les 
spirales infinies de la vie. Condamné sans cesse à l'humiliation d'une 
conversion nouvelle, j 'ai pris un grand parti. Pour échapper à l'horreur 
de ces apostasies philosophiques, je me suis orgueilleusement résigné à 
la modestie: je me suis contenté de sentir; je suis revenu chercher un asile 
dans l'impeccable naïveté". (PI, II, pp.577-578). 
Comme le constate F.W. Leakey, dans un article intéressant, ce passage suffit à lui 
seul "à ruiner toute notion d'une esthétique baudelairienne unique et invariable". ("Les 
esthétiques de Baudelaire: le 'système' des années 1844-1847", dans: RSH, juillet-
septembre 1967, pp.481-496; voir aussi plus haut, p.191). Cette double tendance contra-
dictoire explique encore son jugement favorable à l'égard de Marceline Desbordes-
Valmore (PI, II, pp.145-146), comme l'avait déjà montré André Guex (o.e., pp.26-27). 
1229)P1, l ,pp.672,670,669. 
1230) Voir à ce sujet pp.XIII-XIV et les notes correspondantes. 
1231) Montaigne,issaiî, I, 10. 
1232) Pour la coloration janséniste chez Baudelaire, voir Marcel Ruff, L'Esprit du 
mal, pp.142-153; Baudelaire, p.68; Henk Nuiten, I.e., p.19, ainsi que Béatrice Didier, 
"Une économie de l'écriture. 'Fusées' et 'Mon cœur mis à nu' ", dans: Littérature, No 
10, mai 1973, pp.60-61. 
1233) Voir pp.244-245, ainsi que les notes 930, 931. 
1234) PI, I, p.669. Nous soulignons. 
1235) Paul Bénichou, "A propos du 'Guignon'. Note sur le travail poétique de Bau-
delaire", dans: EB, III, p.234. 
1236) PI, II, p.13. 
1237) PI, II, p.249. Cette peur du guignon, cette obsession de l'échec et de la cata-
strophe se retrouve fréquemment auteurs. Cf. L'Ennemi (comp. 1854-1855), premier 
tercet. Madrigal triste (1861), vs. 31-32; Les Plaintes d'un Icare (1862), vs. 13-16. A 
partir de l'année 1854, la correspondance aussi en porte de nombreuses traces. Le 
lecteur qui s'intéresse à cet aspect de Baudelaire n'a qu'à ouvrir les pages suivantes; 
CP1, I, pp.296, 315, 364, 595; CP1. II, pp.3, 17, 120, 123, 201, 210, 273, 365-367, 
375, 441, 454, 457,463, 505-506, 542, 553, 615... 
1238) Voir pour l'idée du "guignon", outre l'article déjà cité de Bénichou: FMA, 
pp.287-288; FMCB, pp.315-316; André Femn, L'Esthétique de Baudelaire, pp.494-495, 
et Albert Feuillerat, "L'Architecture des Fleurs du Mal", où nous lisons: "Ce sonnet 
(= Le Guignon) a d'abord été intitulé L'Artiste inconnu, ce qui implique que l'auteur 
regrette de n'avoir pas eu l'occasion de publier son œuvre. Le titre actuel a modifié 
ce sens en donnant la malchance comme cause de l'obscurité" (p.231). On voit que 
Feuillerat néglige de mettre en considération le problème du travail de Baudelaire et 
son succès. 
1239)L.c.,p.59. 
1240) "L'Oeuvre et la vie de Delacroix", PI, II, pp.754-755. 
1241) Voir les pages 256-259 et les notes correspondantes. On la retrouve encore dans 
A Théodore de Banville, L'Amour et le crâne, L'Ennemi, "Tu mettrais l'univers...". Les 
Métamorphoses du vampire, ainsi qu'aux vers 11-12 d'Au Lecteur: 
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Et le riche métal de notre volonté 
Est tout vaporisé par ce savant chimiste. 
Cette obsession s'exprime encore à plusieurs reprises dans Journaux intimes et dans la 
correspondance. F.n voici quelques échantillons: 
"Le goût de la concentration productive doit remplacer, chez un homme 
mûr, le goût de la déperdition". (PI, 1, p.649). 
"Augmenter toutes les facultés. Conserver toutes les facultés". (PI, 1, 
p.658). 
"De la vaporisation et de la centralisation du Moi. Tout est là". (PI, I, 
p.676). 
"Avant tout, plus de perte de temps. C'est là ma plaie, ma grande plaie; 
car il y a quelque état plus grave encore que les douleurs physiques, c'est 
la peur de voir s'user et péricliter, et disparaître, dans cette horrible 
existence pleine de secousses, l'admirable faculté poétique, la netteté 
d'idées, et la puissance d'espérance qui constituent en réalité mon capi-
tal". (Lettre à sa mère du 20 décembre 1855, CP1, I, p.327). 
"Ah! chère mère, est-il encore temps pour que nous soyons heureux? 
Je n'ose plus y croire; - quarante ans, un Conseil judiciaire, des dettes 
énormes, et enfm,pire que tout, la volonté perdue, gâtée! Qui sait si l'esprit 
lui-même n'est pas altéré? Je n'en sais rien, je ne peux plus le savoir, 
puisque j'ai perdu même la faculté de l'effort". (Lettre à sa mère de février 
ou mars 1861, CP1, II, p.139). 
La section "Hygiène" de Journaux intimes fournit encore l'extrait suivant tiré de The 
Conduct of Life, d'I merson: "The one prudence in life is concentration; the one evil 
is dissipation". (PI, I, p.674). Cf. encore La Fanfarlo (comp. 1843-1846): "Le soleil 
de la paresse qui resplendit sans cesse au-dedans de lui, lui vaporise et lui mange cette 
moitié de génie dont le ciel l'a doué". (PI, I, p.553). 
1242) Voir p.53. 
1243) Voir pp.261-262. 
1244) Voir pp.195-196. 
1245) Voir pour une analyse psychanalytique de ce sonnet: 1 va-Maria Knapp-Tepper-
berg, "Baudelaire: 'A une passante'. Psychoanalytische Bemerkungen zu einer Text-
variante", dans: Germanisch-Romanische Monatsschrift, Neue 1 olge. Band XXIV, 
1974,pp.l82-192. 
1246) Voir pp. 205-207. 
1247) Ce mécanisme joue notamment dans Les Aveugles, Sur "Le Tasse en prison" 
et Un voyage à Cythère. Voir plus haut, les pages 281-284, 293 , la note 425, ainsi que 
Jean Prévost, o.e., p.138, Georges Poulet, o.e., pp.33-40; Victor Brombert, I.e., p.34. 
1248) Voir plus haut, les pages 134-136, ainsi que les notes 559, 560. 
Pour l'ironie méfiante qui vient contrecarrer chez Baudelaire le mouvement d'abandon, 
cf. André Guex, o.e., p.28. 
1249)P1, II, p.698. 
1250)/d., p.699. Pour l'aspect de la mémoire volontaire chez Baudelaire, cf. l'avis 
de a . Pichois dans P!, 1, p.880. Pour le sujet en général cf. FMCB, pp.428, 443444; 
PI, I, pp.1040-) 042, et LB, VI-VII, p.428. 
1251) Voir plus haut, pp.82-83. 
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1252) On comparera: 
Car je serai plongé dans cette volupté 
D'évoquer le Printemps avec ma volonté, 
De tirer un soleil de mon cœur, et de faire 
De mes pensers brûlants une tiède atmosphère. 
{Paysage, vs. 23-26) 
Architecte de mes féeries, 
Je faisais(à ma volonté, 
Sous un tunnel de pierreries 
Passer un océan dompté; 
(Rêve parisien, vs. 37-40) 
Je sais l'art d'évoquer les minutes heureuses, 
(Le Balcon, v. 21) 
1253) PI, I, p.398. Au fond, il s'agit là d'une citation que Baudelaire fait sienne. 
1254)P1, II,pp.671-672. 
1255) PI, I, p.480; F.B, VI-VII, p.182. 
1256) Voir pp.207-209, ainsi que la note 793. 
1257) On comparera: 
G toison, moutonnant jusque sur l'encolure! 
О boucles! О parfum chargé de nonchaloir! 
Extase! Pour peupler ce soir l'alcôve obscure 
Des souvenirs dormant dans cette chevelure, 
Je la veux agiter dans l'air comme un mouchoir! 
(La Chevelure, vs. 1-5) 
"Laisse-moi respirer longtemps, longtemps, l'odeur de tes cheveux, y 
plonger tout mon visage, comme un homme altéré dans l'eau d'une source, 
et les agiter avec ma main comme un mouchoir odorant, pour secouer 
des souvenirs dans l'air. t...l 
Laisse-moi mordre longtemps tes tresses lourdes et noires. Quand je mor-
dille tes cheveux élastiques et rebelles, il me semble que je mange des 
souvenirs". 
(Un hémisphère dans une chevelure, PPP, pp.46,47) 
1258) Voir pour ces deux aspects de la fonction mnémonique: PI, 1, pp.880, 902. 
1259) Cf. encore le passage suivant á'Exposition universelle (1855): 
"Le beau est toujours bizarre. Je ne veux pas dire qu'il soit volontaire-
ment, froidement bizarre, car dans ce cas il serait un monstre sorti des 
rails de la vie. Je dis qu'il contient toujours un peu de bizarrerie, de 
bizarrerie naïve, non voulue, inconsciente, et que c'est cette bizarrerie 
qui le fait être particulièrement le Beau. C'est son immatriculation, sa 
caractéristique". (PI, И, p.578). 
CONCLUSION 
1260) Parce que capables de faire se retourner dans sa tombe l'auteur des Fleurs du 
Mal, qui fulminait, comme à l'avance, dans un de ses projets de préface: 
"Mène-t-on la foule dans les ateliers de l'habilleuse et du décorateur, dans 
la loge de la comédienne? 
Montre-t-on au public affolé aujourd'hui, indifférent demain, le mécanisme 
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des trucs? Lui expliquc-t-on les retouches et les variantes improvisées aux 
répétitions, et jusqu'à quelle dose l'instinct et la sincérité sont mêlées 
(.sic) aux rubriques et au charlatanisme indispensable dans l'amalgame de 
l'œuvre? Lui révèle-t-on toutes les loques, les fards, les poulies, les chaînes, 
les repentirs, les épreuves barbouillées, bref toutes les horreurs qui com-
posent le sanctuaire de l'art?" (FMCBP, pp.369-370, PI, I, p.185). 
1261) Articles justificatifs, PI, I, p.l 193. 
1262) André Guex, o.e., p.51. 
1263) Cf. PI, I,p.803. 
1264) PI, I, p.657. Cf. encore: "Iternelle supériorité du Dandy". (Mon cœur misa 
nu, PI, I, p.682). "Vous figurez-vous un Dandy parlant au peuple, excepté pour le 
bafouer?" (Id., PI, 1, p.684). Pour le dandysme littéraire chez Baudelaire, cf. aussi 
p. 23 etnote 154,pp.36, 37. 
1265) O.e., p.90. De même, les écrits des groupements de gauche d'aujourd'hui pour-
raient conquérir un public bien plus nombreux s'ils étaient conçus dans un langage 
traditionnel. Le message passerait plus facilement. 
1266) André Guex, o.e., p.47. 
1267)Cf. PI, I.pp.801-802. 
1268) Lettre du 13 juillet 1857. (LAB, p.150). 
1269) Ainsi, le goût de la clarté, les efforts vers la cohérence métaphorique, l'utili-
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uiting zou zijn van een reactionaire instelling, maar tevens en bovenal zou 
daardoor hun eigen expressieniveau aanzienlijk worden verhoogd. 
VIII 
Een groot gedeelte van de misverstanden tussen "rechts" en "links" 
aangaande het devies "gelijke kansen voor iedereen" vindt zijn oorzaak 
in de verkeerdelijk veronderstelde synonymie tussen "gelijk" en "eender". 
Stellingen behorende bij Henk Nuiten, Les Variantes des "Fleurs du Mal" 
et des "Epaves" de Charles Baudelaire. Amsterdam, AP A-Holland Universi-
teits Pers, 1979. 
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